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Vorbemerkung* 



Zu vorliegendem Werke wird später eine zweite Verottent- 
Itchung erscheinen, die als Musikbeilage - Band gedacht ist. 
liienn werden 12 der bemerkenswertesten Sonaten für Violine und 
Klavier und eine Sonate für Violine allem aus dem 17. Jahrhundert 
enthalten sein, und zwar in stilgetreuer Bearbeitung für den prak- 
tischen Gebrauch unter genauer Beibehaltung- der Originalform der 
alten Stücke. In dem vorliegenden Bande wird bereits auf diese 
Sammluxig Bezug genommen. Der Inhalt ist: 

1. Cima: Sonate 1610. 7. Walther: Sonate 1676. 

2. Uccellini: Sonate 1649. S. Walther: Sonate 1676. 

3. Bleyer: Variationen (um 9 Walther: Suite 1688. 

1650). 10. Waith er: Sonate 1688. 

4. Boeddeker: Sonate 1651. 11. Westhoff: Sonate 1694. 
$. J. Fisch er: Suite (um 1686). 12. Albicastro: Sonate (um 
6. Schmeltser: Sonate 1664. 1700). 

(13.) Westhoff: Suite fiir Violine allein 1682. 

Alle Stücke (i — 12) sind bisher nicht neugedruckt oder ver- 
öfientlicht. (Die Sammlung wird in einzelnen Heften käuflich zu 

haben sein.) 

Berlin, Dezember 1917, 

Or. Gustav Beckmann. 
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Einleitung. 



Wenn wir uns mR der Entwicklung- des Viofiospiel« beschäf- 
ti<^'en wollen, so gehörte eigentlich an den Anfang* unseres Themas 
ein Abschnitt über die Entstehung und den Bau der Violine. 
D.imit aber würden wir eine Frage von neuem aufrollen^ die be- 
reits Geg^enslaiid einer um fangreichen Literatur geworden ist, ohne 
bisher in allen Einzelheiten eine bcfricdi^'-cnde Losuii«,'' gefunden 
zu haben.') Für uns genügt es, das Wesentlichste zu wissen. 
Selbst eine genaue Bcschrcibinig der Violine ist nicht erforderlich. 
Sie ist heute ein S(^ allgemein verbreitetes Instrument, dali jeder 
musikalisch Gebildete, auch ohne Gciq"er zti sein, mit ihrer I'urm 
und ihrem Wesen vertraut ist Dazu kommt, daß in dem Augen- 
blick, wo eine selbständige suhslische Literatur für die Violine ins 
Leben tritt — das ist im Heginn des 17. Jahrhunderts — die (ie- 
slalt und Bauart der Violine bereits festgelegt ist. Wann die Los- 
l(>sung der Violetten und damit der Violinen von den anderen 
iiistrumentcngruppen erfolgt ist, läßt sich nach den bisherigen For- 
schungen noch nicht mit Bestimmliicit entscheiden. Jedenfalls 
finden wir bundlose Streichinstrumente in violinähnlicher Stimmung 
bereits im lö. Jahrhundert, und im Beginn des 17. sind diese von 
den anderen Violen und Lyren streng getrennt.^) 

Für uns genügt es zu wissen, daß die Violine um 1600 im 
wesentlichen bereits die Form hat, wie sie uns noch heute ge* 
laufig ist. Die großen Geigenbauer, Maggini, Amati, Stradivari, 
haben an ihrem Wesen nichts geändert. Nur in der Vervollkomm- 
nung der Schönheit der Form und des Tones liegt der große 
Wert ihrer Arbeiten. Unter ihren Händen wird auch der Hals der 
Violine schlanker, eine notwendige Folge der schnell (ich cnt- 

Eiae ZusamtnenstcUung dieser reichhalligcn Literatur in L U lg endorf f : 
Di« Gcigeii- uod Lftotenmacber vom IfitteUltcr bis sur Gegenwart. 1904. 

^ Vgl. s. B. BftBcliieri: im „VOrgßno ntoiMrino** op. 43 Yen. t6a» 
{3. impr.). 
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wickelnden virtuosen Techuik. Hatte anfangs zum primitiven Spiel 
in der ersten Lage die etwas plumpe, dicke Gestalt des Halse» 
ausgfereicht, so mußte hier das immer gesteigerte Lagenspiel bald 
zweckmäßigere Formen verlangen. 

Der Bogen ist allerdings vom heutigen noch wesentlich ver- 
schieden. Vor allem fehlt die Schraube am Frosch, die ein Span- 
nen und Nachlassen der Bogenhaare auf mechanischem Wege er- 
möglicht. Die Haare sind vielmehr dauernd gespannt. Die Bogen- 
Stange verläuft meist in leiser Biegung, die sich vom Frosch 
zur Spitze hin den Haaren nähert. Doch finden sich auch schoa 
Formen, die sich denen des heutigen Bogens merklich nähern.. 
Die beiden Bilder am Anfang dieses Buches und vor dem IL Teil 
mögen Form und Haltung des Bogens und der Violine besser er- 
läutern. Im übrigen sei auf die Abbildungen in Rtthl man ns Atlas- 
und anderen Werken^) verwiesen. Wir werden auf Einzelheitea 
später noch genauer eingehen. 

Bei dem grofien Instrumentenreichtum jener Zeit, den mannig- 
fachen Arten und Abarten einer einzelnen Gattung bleibt es zu. 
bewundern, mit welcher SchneUigkeit die Violine sich eingebüigert 
und unter den Sopraninstrumenten die Herrschaft an sich gerissen 
hat Die Klarheit und der durchdrmgende Klar.g ihrer hohen Lage* 
sicherten ihr jedenfalls sehr bald ihre Beliebtheit beim Komponisten 
und beim Hörer. Die kleinen Diskantgeigen, Pochetten und ähn- 
liche Instrumente fanden den Weg in die Kunstmusik nicht. >^ 
Sic blieben der Volks- und Tanzmusik vorbehalten. 

Mit der I\.enu.iüsa.iicebev. cguiig am Ende des l6, Jahrhunderts- 
und dem Erstehen einer solistischen Literatur mit Begleitung des. 
Generalbasses ist der Violine der Weg zu ihrer virtuosen Entfaltung 
geebnet. Dank ihrer zierlichen, leichten Bauart, dem vom g bis in 
die höchsten Lagen möglichen Tonumfange, entwickelt sich schneU 
von den ersten Versuchen an eine Literatur aus dem Bau und dem 
Wesen des Instrumentes heraus. Es erstehen Künstler, die sich 
besonders dem Virtuosen tum auf der Violme widmen und unter 

^) R Ulli mann: Gesell, der ßogeninstrumcntc (mit Atlas) 1882. Vi dal: 
Lea imtnimenta k «rchet 1876 imd «ädere. 

■) oder nur in Aiunalunefiateii, 1. B. bei Monte verde: „VJoUni «IIa Frsn<' 
eese** oder bei Baoli die Qiurtceige (Ges«mt«iug. Bd. 19)- l^aQ Montcvcrde wirk- 
lich die kleinen Geigen gemeint hat, geht daraus hervor, daß er hinterher „Violinä 
ordinari** vonchreibt (Ausg. der Ges. für Musikforachung S« 252). 
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Erkennen und Ausnutzen der technischen Ausdrucksmö^lichkeiten 
<lie ersten wirklichen Violinkompositionen schaffen. \)ic ItaUener 
gehen in diesem Entwickehnif^sg^anfrc voran. Bald aber wenden 
auch die Deutschen dem neuen Instrumente ihre Aufmerksamkeit 
zu. Von den italienischen Violinvirtuosen der ersten Hälfte des 
17. Jahrhunderts bat eine ganze Reihe auch in Deutschland g"elebt. 
Allem Anscheine nach ist es ihrem Einflüsse zu danken, daß die 
neue Kunst auf deutschem Boden so schnell Fuß fassen konnte. 
Aber bald nehmen ihnen die Deutschen in ihrem Heimatlande die 
Fühlung ab. Der Ruhm deutscher Virtuosen wird in die Welt 
getragen, deutsches Wesen mit der neuen Kunst verschmolzen. 
Die Werke eines Schmeltzer, Biber und Walther bedeuten 
einen Höbepunkt, den Abschlufl einer besonderen £ntwickelung. 
Sie sind die Hauptrertreter einer selbständigen deutschen Schule, 
di^ die ItaUener in kunstfertiger Technik überflügelt Erst als die 
Kunst eines Corelli und seiner Zeitgenossen mit ihrem sinnlich 
Süllen Ton, mit der abgerundeten Gestalt der Kompositionen slle 
Welt gefangen nimmt, schliefien sich auch die Deutschen wieder 
den Italienern an. Die deutschen Violinmeister des 17. Jahrhun- 
derts werden dann schnell vergessen. Gerade ihre Zeit aber soll 
einmal in all ihrem Streben und Können beleuchtet werden. Wir 
müssen uns aber zuvor mit den Italienern beschäftigen, die in 
Deutschland in der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts gelebt und 
gewirkt haben, um zu ergründen, wie stark ihr EinBufi auf das 
deutsdie Violinspiel gewesen ist. Die Gliederung der Arbeit: 
Teil I, Italiener; Teil II, Deutsche ergiebt sich somit von selbst. 
Da es sich in der Hauptsache nur um das Violinspiel, die Violin- 
technik 'handelt, so können in erster Linie nur die wirklichen Violin. 
Solo -Werke herangezogen werden. Über Kompositionsformen 
und die Verwendung der Violine als Orchesterinstrument oder als 
obligates Begleitinstrument in Gesangskompositionen wird nur ge- 
legentlich berichtet werden. 

Ein Wort muß über die Vorarbeiten gesagt werden. Eine 
zusammenhan^^eride, das Thema behandchide Arbeit liegt noch nicht 
vor. Linzclue Literaturangaben werden im Verlauf des Textes 
gegeben werden. Die hierher gehörenden Kapitel in den Werken 
Wasieiew skis») entbehren einer eingehenden Durchforschung des 

') Was ielewaki: Die Violine im 17. Jalirli. iSy.j. 

„ Die Violine und ihre Meister 1869. 5. Aufl. 1911. 
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vorhandenen Materials, Auch in den neueren Anfingen der „VioHne 
und ihre Meister" ist trotz mancher neueren bibhographischen Er- 
leichterung hierin nichts nachgeholt worden. Im einzelnen kommen 
einer richtigen Erkenntnis der alten Kunst Rühlmann,^) St u den y 3] 
und Riemann*) wesentlich näher. Das benutzte Material mufite 
von überall her zusaminengetragcn werden. Die Bibliotheken von 
Berlin, Upsala, Wien, Dresden, Breslau, Cassel und vielen anderen 
Städten bewahren die Kestc violinmusikalischen Schaffens jener 
Zeit, häufig nur handschriftlich oder in einzelnen erhalten geblie- 
benen Drucken. 

Einer Rechtfert^ui^ unserer Arbeit bedarf es wohl kaum. 
Die Violine und die solistische Violinliteratur steht heute so im 
Vordergrunde älles kompositorifichen Schaffens und alles musi- 
kalischen Interesses, dafi sich die Fr^ge nach den Anfangen des 
Violinspiels eigentlich von selbst aufdrängt Mit dem Neudruck 
der Biberseben Sonaten in den Denkmälern der Tonkunst in 
Oesterreich (V, 2 u. XII, 2) ist der erste wichtige Schritt zur Er« 
forschung der alten deutschen VioUnmasik getan. In einer längeren 
Vorrede hat Adler auf die Bedeutung der beiden neugedruckten 
Werke Bibers hingewiesen. Daß ein Interesse fiir jene alte 
Violinmusik vorliegt, beweisen die Proben älterer, auch deutsdier 
Violinwerke, die uns bisweilen in Konzerten kleineren Rahmens 
bescheert werden. 

Wir wollen uns nun mit der Spielweise der Alten beschäftigen. 
Sollte damit zugleich manch verc^esscnem und unbekanntem alten 
Stuck wicclci zur breiteren Kenntnis und Beachtung vcrliolfen wer- 
den, so wird ein Nebenzweck dieser Arbeit erfüllt sein. Daß aber 
hier noch manch gutes Körnlein zu finden ist, wird der Musik- 
Beilagcnband mit einer reicheren Auswahl bestätigen. Einzelne 
Proben aus der Technik und Viol i inuaik jener Zeit, sind als Bei- 
spiele zum Text am Schluß dieses Bandes in einem besonderen „An- 
hang" zusammeogestcllt. 

>) Rahlniftnii: Die Kunst des Violinspiek. Iffinie lustor. Studie. AUgem. 
MittOu Ztg. N. F. 1865. 

*) StudcBjr: Beiträge zur Gesch. der Violinsooftte im 18. Jahili. 1911. 
Riemftnn: Haadbuck der Muaikgetch. U, 2* 
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Notation. 



In kantn Weiten lei über die im 17. Jahrhuodert übliche 
Notation för Violine berichtet Im allgemeinen findet sich von 
vornherein der G-Schlüssel auf der zweiten Linie, der später ja 
kurzweg den Namen Violinschlüssel erhält. Daneben treffen wir 
auch den C-Schlüssel auf der ersten und dritten Linie und den 
G-Schlüssel auf der ersten Linie. Der Gebrauch der mannigfachen 
Schlüssel geschah vom Schreiber aus Bequemlichkeit, vom Setzer 
oft aus Notwendigkeit, um Hilfslinien über oder unter dem System 
zu vermeiden. Sehen wir von den Besonderheiten und Unvoll- 
kommenheiten des slten Typendruckes ab, so ist die Notation im 
wesentlichen der heutigen gleich. Namentlich die in Kupfer ge- 
stochenen Werke der zweiten Jahrhunderthälfte zeigen bereits das 
graphische Bild der neueren Violinmusik. 

Daß anföng-lich die aus Cierle und anderen bekannte Tabu- 
latur für die Gcicfen auch für die Violine Anwendung fand, beweisen 
z. H. zwei Manuskripte der Xürnberg-cr Stadtbibliothek. Das 
eine (Ms. 14976) rührt von einem deutschen, das andere (Ms. 33748) 
von emem italienischen Schreiber her Vier Linien entspreclien 
den vier Saiten Zahlen auf den Linien i^cljcn tlcn 1 mg ersatz und 
somit die Tonhühe an. Rh \ t'n mische /ciclicn über den Znhleii 
ergeben die Notenwerte. Der Italiener vcrlcf^'^t die E^Saite in die 
oberste, der Deutsche in die unterste I^ie.*) ür die entwickeltere 



') Gup. Zannetti soll in seinem „Scolato per imp. a suonure di Viollao 
ed altri slromenti" 1645 die gleiche Tabulatiir für die Violine anheben: die G-Saite 
tu oberat. Ein weiteres Hcispicl für den Gebraucti dieser Art Tabulatur findet sich 
in den Aohingen des Exemplars der Moial des Aristoteles 1576 in der Bibl. Kon- 
■mit. M Fmw. Die Slimiiiung des dort venvmndten Streicluiiatraiiieiites ist g d' 
S* d". Stott der ZMita flbr den FlnBenatt sind die enten BuehiUben dei Alphft- 
bcu bevatst, itatl der UnieD die ZwiachcorluiDe. Eia knnei Beiifriei iielie Aalwiic 
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Techoik mufite freSich diese Notation der gewöhnlichen Noten- 
schrift Platz machen. i 

Es verlohnt, die deutsche Violintabolatur ein wenig näher anzu- 
sehen. Der Schreiber fUhrt sich selbst ein: 

„Johann Wolff Gerhard bin ich genand 

Zu Nürnberg ist mein Vatterlandt 

Pappier ist mein Acker 

Darmit schreib ich wacker". 

Auf der folgenden Seite datiert er sein Manuskript: 

„Deus Fortunet 
ang^cfaiigen den 26. September a. 1613". 

Daun folgen auf 37 Seiten in bunter Anordnung ohne Nennung der 
Komponisten geistliche und weltliche Lieder und Tänze in Ueber- 
tragung für die Violine, und zwar bringen die meisten Stücke erst die 
Melodie unverziert, dann die Wiederholung verziert. Ist das Stück 
mehrteilig, so ist das Schema: A, A verziert, B, B verziert und 
so fort. Im Anhang unter Nr. 2 findet sich eine Probe der Nota- 
tion und die Nummer 5 und einiges von Nr. 6 mit Gegenüber- 
stellung der ermittelten Vorlagen. Nr. 5 „Gleich wie ein Fisch" 
ist entnommen aus Georg Hases „Neue fröhliche Tänts" 1612, 
Nr. 26: „Intrada" aus H. L. Hasslers „Lustgarten" 1601 (Nr. 21 
ist eine Intrada Hasslers aus demselben Werk). 

Die technische Ausnutzung der Violine in den Gerhardschen 
Transcriptionen ist gering. Da der Rngersatz durch die Notation 
angegeben ist, können wir genaue Kontrolle üben. Alles wird in 
der ersten Lage gespielt Der vierte Finger wird vermieden. Statt 
seiner wird durchweg der leeren Saite der Vorzug gegeben, auch 
da, wo wir heute den Gebrauch der leeren Saite als schlecht oder 
fehlerhaft ansehen würden. Wir werden diese Praxis noch häu- 
figer im 17. Jahrhundert nachweisen. Doppelgriffspiel fehlt bei 
Gerhard fast ganzlich. Nur an Abschnittenden findet sich die Terz, 
Sexte oder Oktave, die gleiche Neigung, zum Schluß hin mit Dop- 
pelgriffen stärker zu wirken, die wir bereits lange vor Gerhard 

Nr. I : Anfang und Schluß einer Bnmlc. (Diese Notizen von Herrn Prof. Dr. Job. 
Wolf, F5cilin. Die Originale waren mir nicht ^iifjäir^Hch.) 

Die genau j^'lcichc Ait dci Tabulalur ^^ic die Ict/tfjcnaiiiite verwendet noch 
riayfoid in seiner Introduktion to Üie skiU ot musik*'. Er gibt mehrere Bei- 
spiele mit Übertragungen. Abdrücke daraua in Hawkina: Gen. History of 
lluBik Bd. 4. 
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«.B. beiGanassi und Ortiz antreffea, dort sogar in viel reicherem 
Maße (vgl. auch Anhang Nr. i). Bindebogen als Strichbezeich- 
nung hat Gerhard nicht gesetzt Doch ist in den Uebertragungen 
im Anhang ein Bogen an den Stellen gesetzt, wo Gerhard die über 
-den Fingerzahlen stehenden Notenschwanzchen durch Querbalken 
verbunden hat. So streicht er in allen Stücken die immer wieder- 
kehrende Art der Variation» die Melodie in fortlaufende Achtel oder 
Sechszehntel aufzulösen, stets zu je vier Noten zusammen. ' Es liegt 
nahe, zu vermuten, dafl dies nicht nur der Uebersichtlichkeit wegen 
geschehen ist, sondern daß mit dieser Gestalt des Notenbfldes auch 
die Vorschrift verbunden sein soll, diese Läufe in Bogenstriche zu 
je vier Noten aufzulösen. Bestärkt werden wür in dieser Annahme, 
wenn wir Scheidts „Tabulatura nova" 1624 zum Vergleich heran- 
jsiehen (Neudruck in den Denkmälern Deutscher Tonkunst Bd. i 
S. 45). Die dort vorlieg^ende Variation zeigt in der Oberstimme 
•dasselbe Bild: fortiaufcDde Achtelpassagen zu je vier Noten zu- 
sammengefaßt. Bindebogen bestimmen sie ausdrücklich filr einen 
Bogenstrich. Scheidt setzt über diese Variation den besonderen 
Vermerk: ,,iiiHLatio violistica". Wir haben hier eine beliebte Art 
instrumentaler Variation vor uns; (l:us beweist ein Blick auch in 
ältere Denkmäler, z. B. in Paumanns Fmulamentum (Jaliil)h f. 
Mus.-Wiss. II) und das Buxheimer Orgelbuch. Auch cm alter 
Theoretiker spricht dies schon aus und betont das Geeigactseni 
-dieser Art Variation gerade für Streichinstrumente. Es schreibt 
nämlich Anonymus 4 in Coussemaker, Scriptorcs Bd. 1 S. 338 a: 
,,\ idclicet non ponimus quattuor pro brcvi in voce humana, scd in 
instrunientis sacpius bene tit" und ahnlich S. 341b: .,si quattuor 
currentes pro uno brevi ordinentur, sed hoc raro s ulcbat contin- 
^ere; ultimi vcro non in voce humana sed in instrmn entis cor- 
daruni possunt ordinari". Im 17. Jahrhundert ruiimte man das 
Verbinden mehrerer Noten unter einem Bogenstrich .,schlciffen" 
oder „schleilicln". Man vergleiche die Erklärung Farinas hier S. 
23. Noch J. G. Ahle erklärt 1690 in den Anmerkungen zur kur- 
zen Anleitung der Singekunst; „Desgleichen wird in Geigensachen 
zuweilen durch die Semicirculos oder Bogen angezeigt, daß man 
die Noten, über oder unter welchen sie stehen, schleiffeln oder 
in einem Striche machen sol". 

Es wurde zu weit führen, auf den Unterschied zwischen Ori- 
ginal und Transscription bei den Gerhardschen Stücken einzugehen. 
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Es soll mit den Beispielen im Anbang* nur ein anschauliches Bild 
gegeben werden, wie die Violine, solange sie noch keine selbstän- 
dige Literatur besitzt, aus der vorhandenen Tanz- und Gesanges- 
musik Stücke herausgreift und sich in der damals besonders auf 
der Lautei) üblichen Weise mit Verzierua^eii und Variationen zu- 
recht macht. Jedenfalls haben wir hier die Grundlage, von der 
aus das technische und solistische Können auf der Violine seinen 
Anfang nimmt. Wir werden später bei Besprechung^ der Breslauer 
Manuscripte noch einmal auf ähnliche Verhältnisse stoßen. 

*) 7^1. Körte: Laute und Lauteiimtttik. 1902. 
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Teil I: Italiener. 



In dea Gerhardschen Arrangemeota steckt eia Keim selbstän- 
öigtn Violinspiels. Das Variieren, Umformen und Ausschmücken 
g^egebener Melodien bleibt jedenfidls das ganze Jahrhundert hin» 
durch ein Haupfkapitel geigerischen Könnens. Die Anforderungen 
der gesanglichen Verzierungstechmk*) haben auch fiir die Instru- 
mentalmusik Gilügkeit Die Passagenschulen des Rognione, Cae- 
sar, Spadi u. a., wie sie um die Wende des i6. Jahrhunderts 
reichlich im Druck erscheinen, geben Anweisung, in welcher Art 
man gevrisse Tonfolgen und Passagen zu variieren habe. Je gröfier 
die Beweglichkeit eines Instrumentes, um so geeigneter ist es, zu 
diminuieren, zu kolorieren. * Gerade die Violine mußte hier ein 
reiches Feld der Betätigung fmden. Das wird bald erkannt So 
haben wir z. B. bereits bei Rognione besondere Variationskapitel 
iiir die Violine. Aber auch sonst wird diese der Violine am meisten 
zufallende Eigenschaft betont So schreibt Agazar ri 1609 in der 
Vorrede zu seinen „Sacrae Cantiones op. V Lib. II Motectorum** :*) 
„Violino richiede bei passagi, distinti e lunghi, scberzi, ripos- 
tlne e fughette repHcate in piü locbi, affettuosi accenti, arcate 
mute, gruppi, trilli" u. s. w. 
und Praetorius im «Syntagma miisictim» II! S. verdeutscht: 
,,ücr Discant Gcig ; den wclbchcn Violiiio / wil schone Pas- 
sagien haben / unterschiedhchc und lange Schertzi, ripostine, 
feine Fugen / welche an untcrschicdHchen Oettern repetieit 
und wiederholet werden / anmutige Accentus / stille lauge 
striche / (ifuppi, Trilli" etc. 
Dieselbe Stelle findet sich in einem Manuscript der Kgl. Bibl. Ber- 
lin (Ms. Mus. tbeor. 3$. 4) von Matthias Hertel. 

0 Vgl. Kttka: Die VenwnincilcuiMt in der Geianfunutik de» 16. u. ij,}thr' 
kiiaderti. 190s. 

*) Eiemplar an der Stute-, Kreil« und Stadtbibliothek Augsburg. 
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Wir werden dieser Dimindtions- und Vcrziernngs-Praxis im Ver- 
laufe unserer Untersuchung' wiederholt begegnen, besonders da, wo 
es sich um rein soHstisches VioHnmusizieren handelt, um ein Fanta- 
siercn und Pracludieren ohne Beg-leitung", wie es uns in den Vio- 
linslücken der Breslauer Manuscripte und denen in Playfords 
„Division Violin" bezeugt ist. 

Aber auch bei dem Vortrag"e aller abzuspielenden Violinpar- 
tien fand diese Diminntionskunst ihre Verwendung-. Der Kompo- 
nist jener Zeit überließ es häufig", namentlich in den langsamen 
Sätzen, dem Spieler, mit selbständigem Variieren und Kolorieren 
frei zu schalten. Heute würde sich ein schattender Künstler arg 
entrüsten, wenn ein Musiker sein Werk mit willkürlichen Zusätzen 
ausschmücken wollte. Es leuchtet ein, daß diese alte Praxis Gefahren 
in sich barg, indem sie einem Geiger, der mit seiner Technik prunken 
wollte, die beste Gelegenheit zu Uebertreibungen und virtuosen 
Ausschweifungen bot. Der Komponist mag manchmal sein Werk 
nicht wiedererkannt haben, wenn es solch einem Diminutionskünst- 
1er unter die Finger kam. Darum Anden wir häufig, daß gqg^en 
allztt reiche Verzierung Front gemacht wird. So schreibt Quag- 
liati in seinem Werk „La sfera armoniosa*' 1623 am Schlufi: 

„Avertimento per il Violine. Neil' Opere öoncertate con il 

Violino, il Sonatore ha da sonare giusto come sta adornando 

con trilli, & senza passag^**. 
Ebenso warnt Grandi in seinem op. 2 1628 Nr. 4 den Geiger bei 
einer Melodie in ganzen Noten: „Sonate come sta". Aehnlich 
Idingen J. G. Horns Worte im „Pareigon musicum** 166$: man solle 

„sich eines reinen Stridies / nebenst einem netten Trillo / 

gebrauchen / und die Noten mit vielem colorieren und 

Gequerle nicht verdunkeln**. 
Andere Komponisten, z. B. Castello in den „Sonate concertate", 
steuerten durch sotgfaltige Ausschreibui^ der passagenartigen Dimi- 
nutionen einer willkürlich entstellenden Manier. 

Doch hat das Streben zu kolorieren für das Violinspiel den 
großen Wert gehabt, daß man sich hierin bald um besondere vio- 
linistischc Prägungen bemühte und aus der Natur des Instrumentes 
heraus eine ihm besonders eig'nende Figuration erstrebte. Dies 
war mit ein Flauptgnmd, daß die Violintechnik im 17. Jahrhundert 
eine schnelle und gerade bei den Deutschen zur virtuosen Seite 
neigende Entwicklung nahm. 
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Noch zu B^inn des 17. Jahrhunderts sind Instrumental« und 
Gesangsttmmen dem Notenbilde nach meist nicht zu trennen. Be- 
kannt sind die Zusätze auf den jener Zeit: ,,per cantare e 
lonare", „per ogni sorte di stromenti**, „auff allerhand musikali- 
schen Instrumenten", ,,zu singfen und zu spielen" u. s. w. Die 
Besetzung der einzelnen Stimmen in mehrstimmigfen Instrumental- 
kom Positionen ist den Spielern überlassen. Die Ausführung der 
Oberstimme durch „Violino o Cornetto*' (eine damals besonders 
häufige Vorschrift) oder ein anderes So(>canittstrument war solange 
angängig, als die Violine noch keine von den anderen Instrumen- 
ten abweichende Thematik hatte. Bald finden sich Vorschriften 
wie «auf allerhand musikalischen Saitensptelen", und bald auch, mit 
der schnell sich verbreitenden Vorliebe iiir die bewegliche und 
klanglich hervorstechende Violine, die besondere Bestimmung der 
Besetzung der Oberstimme mit Violine, auch da, wo das Notenbild 
noch die Ausführung durch ein beliebiges anderes Soprahinstru- 
nent zuließe. 

Zur gleichen Zeit setzen die ersten Versuche selbständiger 
solistischer Violinkompositton ein. Die ersten Anregung^en mögen 
von Italien, von der Oper ausgc^aiigen sein. Spuren davon kön- 
nen wir in den Zwischenspielen von Gaglianos „Dafne", auch in 
Monteverdis „Orfeo" finden. Eine genaue Durchforschung der 
italienischen Bibliotheken dürfte vielleicht noch manches zu diesem 
Kapitel zutage fördern. Für eine abgeschlossene musikalische 
Form lagen in den Tanzkompositionen, in den Orchesterstücken, 
in den Klavier- und Orgelstücken Vorbilder genug vor. Einen 
direkten Vorläufer bat die Violinsonatc in den gegen Ende des 
17. Jahrhunderts in Italien «^rcdruckten InstrinnentalducUeii : /.. H. 
Gastoldi: „II primo libro dclla musica 159S", Troilo, „Sinfonie. 
Scherzi . . 1608 u. s. w. Daü diese auch nach I)eutscli!an<! 
wanderten, beuciüt die Aninahnie einer Reihe s.vlclicr italienischeu 
InsUunientalducttc in Gumpeltzhainacrs „Compendmin musicae'* 
(1591 u. u.) 

Es bedurüe nur der Zuhilfenahme eines akkurdfullenden la- 
strumetjtes, und die Violinsonate in ihrer auUcrcn I-orni: X ioline, 
Baß (Violonc) mit begleitendem Tasteninstrument stellt feiiig da, 
in einer Form, wie sie das ganze 17. Jahrhundert liimlurch bis weit 
ins iS. sich erhält. Wenn wir heule beim Spiekii von Violin- 
sonaten jener Zeit das begleitende BaÜiustniment (Violune, Vio- 
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loDcino . . .) fortlassen, so gescliieht es, weil wir in unserem heu- 
tigen Klavier dn klangstatkes Instrument haben, bei dem sich die 
Verdoppelung des Basses durch ein Violoncell erübrigt. Die Baß- 
stimme ist in der Reg"el nicht besonders gedruckt worden. Der 
Violinspieler sieht, wie das ja aus Bildern jener Zeit LjenTig-sani 
bekannt ist, bei dem Klavierspieler mit ein, der sowieso mir aus 
der Baßstimme nach der darüberstehenden Bezifferung zu akkom- 
pagnicren hat. Wo sich eine besondere Stimme für den Violoue- 
spielcr findet, weicht diese nur durch eingestreute Zwischennoten, 
durch mehr oder weniger Diminution ab. Ein Blick auf eine neu 
herausgegebene mit ausgearbeiteter Klavierbegleitung- versehene 
Violinsonate aus jener Zeit genügt, um zu sehen, daß diese Kom- 
positionen etwas anderes als unsere hcutig^en Violinsonaten mit 
Klavierbegleitung, vielmehr Instrumentalduette mit akkordbeglei- 
tendem Cembalo gewesen sind. 

Wann die Zuhilfenahme eines Akkordinstrumentes bei den 
alten Instrumentalduetten das erste Mal erfolgt ist, läßt sich (bis 
jetzt) nicht mit Sicherheit sagen. Jedenfalls werden diese durch die 
neue Form (mit Generalbaß) sehr schnell abgelöst. Insbesondere 
ist es die Sonate für Violine und Baß, die alle anderen an Be- 
liebtheit und Fülle der Produktion weit in den Schatten stellt Die 
oben genannten Duette (Gastoldi, Xroilo) sind noch reine Instru- 
mendalduette. Das beweist die nahe Lage der beiden Stimmen: 
Sopran wird mit Alt, mit Tenor u. s. w. verbunden. Bei den spä- 
teren Duetten des Vivarino 1628 ist die Zuhilfenahme des Cem- 
balos infolge der zumeist weiter von einander entfernten Lage der 
beiden Instrumente eher denkbar und sogar wahrscheinlich, wie 
^as Riemann in seinem Handbuch ... II, 2 S. 115 bereits dar- 
gelegt hat Gastoldi und TroQo lassen auch die Besetzung der 
Stimmen offen, während Vivarino ausdrücklich die Violine vor- 
schreibt. 

Das früheste Beispiel der gleichen Art wie bei Vivarino ist 
viefleicht ein als Sonate bezeichnetes Duett des Mailänder Orga- 
nisten Giov. Paolo Cima. In dessen ,,Concerti ecclesiastici, nova- 
mente dati in luce** 1610^) finden wir neben mehrstimmigen Gesang- 
und Instrumentalstücken ein Capriccio a 2, eine Sonata per Cor- 



0 Exemplar ia der Kgi. Bibliothek Berlin. Die erste Auflage war nicht fest- 
sui teilen. 
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netto & Trombone, overo Violino & Violone uod eine Sooata 
Violino & Violooe. Das letstgeoannte Stück kann man nach jetzt* 
i^er Kenntnis als die fräheate Violtnsonate ausprechen, die aus- 
drücklich als solche bezeichnet ist Ffeilich ist Cima Organist und 
nicht in erster Linie Geiger. Er schreibt als Musiker und nicht 
als kunstfertiger Violinspieler. Wir finden bei ihm keine techni- 
sehen Besonderheiten. Die Bezeichnung „per ogni sorte di stro- 
menü** würde auch für Cimas Stücke passen. Beim Capriccio läflt 
er selbst die Besetzung offen, bei der einen Sonata stellt er die 
Wahl zwischen Cornctto-Troirbonc oder Violino- Violone frei. Nur 
bei der k t/.tcn Si)iiata bestimmt er ausdrücklich Violino & Violone 
als ausfiüirciule lustruaiciitc. Vielleicht hat er dabei die j^roOcre 
Bcwcgiirlil.eii der Streichinstrumeiilc im Au^^e, weil er dies Stück 
durch einen Mittelteil in schnelleren Noten ausschmückt. 

Ziif^leich ist diese Sonata von den g-enanntcn Stücken formell 
und inhaltlich das beileutcndste. Auf ein riihio;es ^^esan-^liches 
Einf»an<^'sihema lolgt eine luf^ierende Durchführung. Dann ergehen 
«ich \' inline und Violone nacheinander in konzertierenden Passaq^en. 
Das Ilaujttthema wird wieder aufgenommen. Ks kommt soj^ar zu 
einer kleinen Durchführung^ in unserem heutif^^en Sonatensinne. Mit 
bewegteren Rh3'lhmen folgt der Schlußtcil. Das Ganze fließt in 
einem Satze (ort, durch Festhalten des cin}:j^an[r,s <,''cp["cbcncn Themas 
zu einem einheitlichen Ganzen zusammen^^ehalien. ') In der Form 
ist das Stück ein Vorläufer von Castellos ,, Sonate concertate*' 
1621, denen ähnlich wie hier ein konzertierender Mittelteil eingefügt ist. 

Die beiden anderen Stücke Cimas sind ebenfalls einsätzig, 
aber freier, lockerer in Form und Inhalt. Die Thematik wechselt, 
ein Teil fügt sich dem anderen an, ohne aus ihm gefolgert zu sein. 
In der Sonata wird reichlich Gebrauch von Chromatik gemacht 
Im Capriccio fmden wir, wie auch in den beiden anderen Kompo* 
sitionen, die tieferen Saiten bereits ausgenutzt. (G -Saite) 

Wenn Cima mit seiner Violinsonate auch nicht der Begründer 
einer besonderen Schule geworden ist» so bleibt ihm doch das 
Verdienst, einer der ersten gewesen zu sein, der sich um die 
Violine als Soloinstrument bemüht bat. Marinis frühestes Violin* 
stück gehört in das Jahr 1617. Die von Eitner im Quellenlexikon 
als Violinsonaten bezeichneten Stücke aus den „AfFetti amorosi** 

') Im Beiltgcband findet sieb das Stück als Nr. i imi aui>gctiikricr Klavier- 
bcfleiUinf. 



4 
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l6ii des M. Ant. Negri sind kurze Sinfonien und Sonaten für 
zwei Canti, gehören also in das Gebiet der Triosonate. 

Wenn wir oben sahen, daß die Diminutionskiinst wesentlidi 
zur Entfaltung des violintechnischen Könnens beigetragen hat, so 
werden wir jetzt etfahreni dafi auch auf anderem Wege die Violine 
neue, mannigfache Aiisdrucksmittel findet, nämlich durch die Pro- 
gr am mmusik. Aus den Versuchen, andere Instrumente oder 
Laute von Herstimmen oder dergleichen in den Tönen der Violine 
nachzuahmen, ergeben sich allerhand technische Spielereien beson- 
deren Klangwirkungen zuliebe, die schliefilich auch in die absolute 
Violinmusik als berechtigte Ausdrucksmittel angenommen werden« 

Ein vorzügliches Beispiel hieriUr bietet das „Capriccio strava- 
gante'* des Carlo Farina aus seinen Lib. 1—5 der Favanen, 
Gagliarden etc. Durch die Beschreibung Wasielewskis (Die Violine 
und ihre Meister 5. Aufl. S. 60 fC) und die von ihm (gedruckten 
Froben aus der Violinstimme (Die Violine im 17. Jahrh., Beilage- 
band) ist das Stück bereits bekannter. Doch sind Wasielewski 
manche Irrtümer und Versehen unterlaufen. Das Capriccio ist für 
vier Stininicn g-eschrieben. Die Oberstimme nimmt bisweilen einen 
solisLLschen Vorrang' ein, Sic ist, obwohl runchveg als Canlus 
bezeichnet, doch nur von einer Violine spielbar. Das zcig^en die 
programmatisch imitatorischen Solostellen und die Anweisungen, 
die der Komponist selbst im Anhange gibt. Das ganze ist ein 
Stück voll köstlichen Humors und drastischer Wirkungen. Vor- 
lagen hat Farina genug gehabt. In der Lauten- und Madrigalli- 
teratur fand er eine reiche Ausbeute von Schlachten-, Hennen- und 
Kuckucksstücken und dergleichen mehr. Auch in der Instrumen- 
talmusik läüt sich ein direkter Vorlauter seines Capriccio nachweisen. 
Bereits 1619 ist in den ,,Compositione llarmoiiiche" des Franc. 
Uspcr ein ähnUches Stück enthalten: eine Sonata 33: doi Soprani 
e basso, dazu Conünuo. Allerdings ist diese Sonata in viel beschei- 
denerem Maße ausgestattet. Je ein Abschnitt „Sampogna", 
„tremolo'S „lirate", und ein Teil mit Echowirkungen machen den 
ganzen Programminhalt aus. Kleine Zwischensätze verbinden diese 
Stückchen, und zwei Ecksätze rahmen das Ganze ein. 

Die Anlage von Farinas Capriccio ist die gleiche, nur daß er 
breiter und reichhaltiger ist und in derber Realistik weit über Usper 
hinausgeht. Vor allem ist er in der Violintechnik ein Neuerer. 
Wasielewski erkennt zwar an, dafi er sich hierin nicht geripges 
* Verdienst erworben habe, das Capriccio selbst aber nennt er ein 
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Musikiitück untergeordneten Ranges. Das ist irrig. Man dari 
hier nicht den Maaßstab, den eine ernste Komposition verlangt, 
anle^^en, sondern mufi den Zweck des Stückes im Auge behalten» 
ein humoristisches Stück zu sein, mit virtuosem Hervortreten der 

Violine. 

Es ist eine lustige Streicherserena^e. Mit einem pomphaften 
Marsch ziehen die vier Musikanten auC Die Violine beginnt ihre 
Kunststückchen, die anderen begleiten. Bald vereinigen sie sich 
wieder zu einem kleinen Adagio oder Frestostückchen, oder sie 
schlagen alle vier mit dem Holze des Bogeos, miauen, gackern 
zusammen, oder die dvei Unterstimmen rattern auf einem Ton die 
Trommel, während die Violine die Soldatenflöte pfeift. Am Schluß 
verschwinden sie alle vier: adsigio, sempre piu adagio. Der Schluß- 
akkord verklingt mit der hohen Terz in der ersten Violine. Am 
Ende hat der Komponist noch einen Takt Pause hingeschrieben, 
als ob der Hörer noch nach den abziehenden Musikanten lauschen 
solle. 

Im ganzen Stück bleibt der Baß unbezifiert. Die Vollstim- 
migkeit liegt in der viersUmmi^n Besetzung, so daß eine Klavier- 
begleitung nicht beabsichtigt zu sein scheint 

Uns interessieren vor allem Farinas Neuerungen in der Violin* 
technik. Von großem Wert ist es, daß er am Schlüsse des Cantus 
Spielanweisuogen för die Violine gibt. Wir werden dadurch genau 
unterrichtet, wie er die Ausführung gewünscht hat Diese Anwei- 
sungen gehören vollständig hierher. Auch Proben aus der Musik 
dazu müssen im Anhang (Nr. 3) Platz finden, da sie zugleich einige 
Korrekturen zu Wasielewski bringen. 

1. Chitarra Spagniuola. 

Da man die Saiten mit cieui Holtze des Bo^^cns schleget so 
stehen etliche Noten in g, sol re, mit einem B ffczeichnet, als 
zusaj^^en in Ala, mi, re, gleich wie in der Chitarra SpaiM uiola 
gehalten werden. [Diese Notiz am Ende der Tcnorslunmej 

2. Die Spanische Chitarren belangend wird ihrer art nach mit 
den Fingern geschlagen, indem man die Geigen unter den 
Arm nimbt, undt drauiif schlegt als eine rechte Spanische 
Chitarra were. 

3. Ferner wo der Qaves vff der untersten Linien gezeichnet 
gefunden wird, so rücket man mit der Hand kegcn dem Steg, 
und fehet vif der Quart Seiten, so ncbenstder Quinta stehet, 
mit den dritten Finger [also dritte Lage auf der A-Saitel] 
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in vorgeschriebener Noten oder Thon an, vnd wird der Zugk 
immer wie oben bey der Leycr g^ebrochen vnd g-erücket. 

4. Weiter findet man auch andere Noten vbcreinander gesetzet, 
gleich als in der Ort^el Tabulatiir, diese werden mit dem 
Holtze des Bogens gleich eines Hackebrets geschlagen, doch 
daß man den Bogen nicht lange still halte, sondern immerdahr 
fortfahre. 

5. Die Flöten werden gantz lieblichen nahe bey dem Steg, etwan 
ein quer Finger darvon, gar stille gleich einer Lira geschleiffet, 
deßgleichen das Soldaten Pfeifi^en nur allein daß es etwas 
stärker und näher am Stege gemachet wird. 

6. So wird das Xremuliren mit pulsirender Hand, darinnen man 
den Bogen hat, auflf art des Tremulanten in den Orgeln 
imttiret. 

7. Das Katzengeschrey anlanget wird folgender gestalt gemacht, 
daß man mit einem Finger ... da die Noten stehet, 
mehlichen unterwartz zu sich zeuhet, da oben die Semifusen 
geschrieben seyn, muß man mit dem Bogen bald vor bald 
hinter den Stegk vffs ärgste vnd geschwindeste als man kan 
fahren, auf die weise wie die Katzen letzUchen, nachdem sie 
sich gebissen vnd jetzo aufireissen zu thun pflegen. 

8. Wann zwo Noten vbereinanderstehen oben mit diesem Zeichen 
y'-^N. gezeichnet, als mufi man dieselben Noten mit dem Bogen 
schleiffen, gleich einer Leyren. 

Das kleine Schalmeygen wird gleichfalls wie oben gemeld 
schleiffend gemacht** 

Ucber die Ausfuhrung des Hennengegackers und des Hah- 
nenschreis erwähnt Farina nichts. Aber man beachte die Notierung: 
eicht Terzen, wie bei Wasielewski, sondern absichtlich Sekunden, 1) 
um die Wirkung drastischer zu machen. 

Die Anweisungen Fannas besagen genug. Welch eine reiche 
Verwendung technischer Künste, die später nicht bloß zur Ton- 
malerei, sondern auch zum Ausdruck ernster Vioiinmusik dienen: 



') In einem modernen humoristischen Streichquartett von Anton Razek wird 
der Hahnennif in genau der gleichen Weise nadigealimt, nur daß Raxek die beiden 
T9ne der Sekunde auf die s«cl ersten Violinen TerteilL Oberbanpt leigen eine 
ganae Reihe humoristiacher StieichquarteUe Raseita: »»KatieosUndchen, Spataeno 
kongrcO^ ülasharmonika, Spieldose** mw., daS die Loat an dieser Art Tonmalerei bis 
beute noch nicht eiogeachlarea ist. 
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Doppelgfrifi'e, col leg^no, sul ponticello, tremolo, Lagenspiel, piza* 
cato! Interessant ist seine Erklärung^ für die Ausfuhrung des 

Tremolo, wonach ein schnelles, pulsierendes Wiederholen des- 
selben Tones erzielt wird, die noch heute gebräuchliche Weise. 
Zum ersten Male beget^'^nen wir dieser Art des Tremolo bei 
Mariui (s. später), dann häufiger, z. B. bei Schütz in den 
Symphoniae sacrae (Pars II Nr. 27, Neudruck Bd. 7 S. I79f.), in 
Monteverdis Combattimcnto u. a. Weit häufiger versteht ^ 
aber das 17. Jahrhundert unter Tremolo eine Strichart, bei der 
gleichmäßige Achtel- oder Sechzehntclwiederholungcn desselben 
Tones unter einem Strich zusammengenommen werden (heute 
portato genannt), eine von der desangskunst übernommene Ver- 
zierung, die das Tremolü als bcijcrnde Wiederholung desselben 
'ioncs bereits kannte (z. B. bei Ailegri: I. libro delle Miisiche 
1618, Icrt mit reichlichen Bindebogen). So irelt* 11 wir es bei 
Hammerschmidt 1639 mit der ausdrücklichen Bemerkung: 
„sollen vier in einen Strich seyn". (Ander Theil Newer Paduanen, 
Canzonen ... 51, Variatio 11). jedenfalls hat man bei der Streich- 
musik jener Zeit darauf zu achten» daß unter tremolo zwei ver- 
schiedene Stricharten gebrauchlich waren. 

Sicher hat b'arinas Capriccio in Deutschland größere Ver- 
breitung gefunden. (In Ilalicii scuuibt M. Pesenli cm , .Capriccio 
bit ni iL' inte", allerdings für Gesang, in dem Tromba, Sampogna 
usw . ihre Rolle spielen.) Schon seine Stellung am Dresdener Hofe 
sicherte ihm Einfluß und Berühmtheit. Wir finden Spuren seines 
Capriccio noch bei Biber und besonders bei Walther. Daß Fariaa 
selbst mit einem größeren Bekanntwerden dieses Stückes in 
Deutschland rechnete, zeigt, daß er die Anweisungen für den 
deigcr in italienischer und deutscher Sprache gegeben hat. 

Über die anderen Vtolinkompositionen Farinas kann hier 
kurz berichtet werden. In seinen Violinsonaten, die ebenfalls in 
den lib. i — | der Pavanen . . . enthalten sind, ist er in tech- 
nischen Ansprüchen bescheidener. Oafiir legt er mehr Gewicht 
auf die musikalische Ausarbeitung dieser Stücke. In der Form 
sind sie frei gehalten, aus einer Reihe von einzelnen Stücken zu- 
sammengesetzt, die allerdings meist durch thematische Verwandt- 
schaft untereinander zusammenhängen, auch wenn sie in sich abge- 
schlossen sind. Ol't jedoch ermüdet Karina durch lahme llarmo- 
nisation, iaume Sequenzen und inhaltsleere Figuration. Bisweilen 
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aber überrascht er auch durch fschöne Steigfcrungen, wie in der 
>Sonata detta la Franzosina«. (S. Anhang- Nr. 3.) 

Einen Augenblick müssen wir uns noch mit seiner Notierung" 
der Dnppclgrifte bcschäftig-en, da hiermit zugleich eine l'ra^e all- 
gemeiner Bedeutuno;- ang'cschnittcn wird. Bei Durchsicht von Violin- 
musik jener Zeit fällt es auf, daß in handschriftlich überlieferten 
Kompositionen Doppelgriffe als etwas Selbstverständliches zum 
Geigenspiel gehöieO} während wir sie in Drucken oft vergeblich 
suchen. Bei dem damals üblichen Notendruck war es je nach 
Beschaffenheit der Typen für manchen Verleger unmöglich, zwei- 
oder mehrstimmige Stellen in einem System zu drucken. Es blieb 
also nichts anderes übrig, als Doppelgriffe überhaupt fortzulassen 
oder sich auf andere Weise zu helfen. So smd in Farinas Capriccio 
die Doppelgriffe durch handschriftlichen Nachtrag ergänzt worden, 
wie dies auch in dem vollständig erhaltenen Casseler Exemplar 
geschehen ist Auch die 32tel Balken sind handschriftlich ein- 
getragen. Allerdings war im Druck bei den Doppelgriffen dafür 
Vorsoige getroffen, indem auf den oberen Linien des Systems 
stehende Noten mit der Cauda nach oben gesetzt wurden und so 
Raum liefien, die tiefere Note des Zusammenklangs in das System, 
mit Tinte einzutragen. Dies Verfahren können wir bis in die zweite 
Hälfte des 17. Jahrhunderts verfolgen. Wir finden es z. B. in 
B öd dekers Violinsonate von 1650 (s. später). Auch Gleichen 
läßt in seinem »Compendium musicum« 1657 mehrstimmige Stellen 
in einem System handschriftlicli ergänzen. (P^xcmplar; Mihi. Dresden 
Mus. 976 As). Andere Verleger, wie der von 11 akes Violinduettcn 
1654 (s. später) halfen sich, indem sie für Doppelgriffstellen in den 
Typendruck kurze Blöcke in liol/.schnitt oder Stich einrUgtcn. So 
ist es vielfach auch in englischen Typendruckeu des 17. Jahr- 
hunderts geschehen. Xamentlich in den theoretischen Werken 
(Simpson, Playford u. a.) wechselt für die Notenbeispiele Stich 
und Typendruck, je nachdem diese ein- oder mehrstimmig^' sind. 

Es muß daher bei Bearbeitung von Streichmusik jener Zeit 
in Typendruck dieser Umstand in Rechnung gezogen werden. (Vgl. 
unten die Bespr. von Abels Sonate.) Denn es besteht die Mög- 
lichkeit, daß der Komponist diesen Verhältnissen zufolge von vorn-, 
herein die Ergänzung von Doppelgriffen dem Spieler überließ, wir 
.also berechtigt wären, bei Neudrucken Ergänzungen hierin in Frage 
zu ziehen. Für den Fall, daß die etwa im Original beabsichtigte 
handschriftliche Ergänzung unterblieben ist, wird die Caudierung 
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unter Umständen ein guter Wegweiser sein. Etwas Ähnlidies ist 
aus älterer Zeit bekannt, wo in den alten Choraldrucken nur die 
Noten gedruckt wurden, die Linien aber mit Tinte nachgezogen 
wurden. Auch da sind uns Drucke mit Noten ohne Linien über- 
kommen. 

In den Sonaten hat Farina ein anderes Hilfsmittel angewandt, 
indem er durch Zahlen unter den Noten die Intervalle der Doppel- 
grifle angibt. Riemann (Handbuch II, 2 S. 185 mit Beispiel aus 
der Sonata detta 1a Franzosina) nennt das eine vernünftige Idee. 
In Wirklichkeit war es ebeu nur ein graphischer Notbehelf. 



Fast sur selben Zeit wie Farinas Kompositionen erscheinen 
im Jahre 1628 in Venedig die »Sonate per ogni sorte di stromenti« 
von Ottavio Maria Grandi. Auf dem Titel nennt er sich »Ofga- 
nista della Cathedrale . . . di Reggio, e Professore di Violinot. 
Nr. 17 widmet er seinem Lehrer »Alfonso Pagani dal Violino mio 
Maestro . . . di Bologna«. Für Violine allein sind nur die beiden 
ersten Sonaten. Sie gehören mit zu den bemerkenswertesten jener 
Zeit In der Form sind sie denen Farinas ähnlich, aber knapper; 
überflüssige» dem entwickelteren Geschmack nicht zusagende Figu- 
ration fehlt. Durch Wiederholung des Anfangsabschnittes am Ende 
erzielt er straiTeren Zusammenhalt Das »come sta« bei der zweiten 
Sonata (s. oben) zeigt ihn auch als Gegner überreichen Diminuierens. 
Beachtenswert ist die Verwendung von der dritten Lage und von 
Doppelgriffen. Wohl als erster versucht er, einen zweistimmig 
kontrapunktiercnden Satz för die Violine zu schreiben. Bei ihm 
findet sich auch zum ersten Mal der Bogenstricb für den ganzen 
Takt. 

Alle diese Umstände machen (irandis Sonaten interessant. 
Sie verdienen, neben denen Farinas und Marinis betont /.u werden. 
Auch in Deutschland müssen seine Werke Beachtung^ gefunden 
haben: in einem der Breshuier .Mannscripte (s. unten) findet sich 
die VttjHastimme der ersten Sonate getreu kopiert. Einige Stellen 
aus diesem Stück fin<ien sich im Anhang Nr. 4, um Grandis Ver- 
wandtschatt mit Marini (1029) und dem späteren deutschen Stil zu 
zeigen. 

Ein Jahr nach Grandi erscheinen Marinis Sonaten, die ihn 
zu dem vielleicht bedeutendsten Geiger der ersten Hälfte des 
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17, Jahrhunderts machen. Seine langjahrigfe Tätigkeit am Neuburgcr 
Hofe beweist, daß er in Deutschland Anerkennung g'efunden haben 
muß. Jedenfalls können wir die Spuren seines Einflusses als Violin- 
virtuose bis zum Ende des Jahrhunderts verfolgen. Bekannt sind 
von ihm die von Wasielewski neugedruckten Stücke. Zwei von 
ihnen: eine Romanesca per Violino solo und eine Corrente a 3 
sind aus seinen »Arie, Madrigali et Correnti . . . op. 3 Ven. 1620. 

Aber schon drei Jahre früher hat Marini in den »Affetti musi- 
cali« Ven. 1617 einige Violinsolostücke veröffentlicht. Die Mehr* 
zahl def Kompositionen dieses Werkes ist jedoch für mehrere 
Instrumente bestimmt. ^) Die Variation bildet hier einen Haupt- 
bestandteil der formalen Gestaltung. Dabei beteiliget sich in der 
Regel der Bafi an der Veränderung, wie auch in der schon ge- 
nannten Romanesca. Doch treffen wir auch die später gerade bei 
den deutschen VioUokomponisten so überaus beliebte Form der 
Variation über einem kürzeren, unveiandert wiederkehrenden Bafl- 
thema, wie z. B. in Nr. i >I1 Zpntinoc, Balletto ä 3. Diese Form 
hatte in Italien schon Verbrettung gefunden (vgl. Peris »Euri- 
dice<). Ein Beispiel dieser Art Variation aus früherer Zeit ist im 
Ortiz, (Neuausgabe der IMG, Berlin S. 107) nachzusehen.*) 

Für die Vtolintechnik bieten Marinis »Affetti« des Interessanten 
nicht allzuviel» zumal Marini selbst die Besetzung der Oberstimme 
mit Violino 6 Cornetto offen lädt Diese zeigt vielmehr das üb- 
liche instrumentale Bild der Sopranpartie einer Orchester- oder 
Gesangskomposition jener Zeit. Die hier interessierenden Stellen 
aus der Sonata »La Foscarina« für 2 Viol. e Trombone 6 Cor- 
netti e I'^af^otto mit dem Gebrauch des Tremolo in der von l aiina 
beschriebenen Art und mit der \/erwendung von Bindebogen im 
Druck hat Riemann bereits vorgfelegt (Handb. II, 2 S. loi u. 141). 

Auch aus dem folg-enden hicrheri>chörenden op. 8 hat Rie- 
mann einige Proben neugedruckt, Wir müssen uns trotzdem mit 
diesem Werke eingehender besciiäftigen, da es einen wichtigen 
Markstein in der Geschichte des Violinspiels, auch in Deutschland, 
bedeutet. Der genaue Titel lautet: 

« 

>) Diet Werk konnte sur Zeit leider nicht eingesehen werden, d« dts einriß 

hekAni^tc Exemplar in Holoi^na aufbewahrt wirJ. 

^ Das Werk enthält Sonaten, Cansonen, Symphonien und Tänze ia bunter 
Folge. Jedes StOck trügt einen Namen: „L» Zoppa*', „La Soranza", ,^1 fiondo" 
usw. In Nr. 16 findet sich die in deutschen Suiten fiblidie Wiederholung; eines ge- 
radtaktigen Tanzes im ungeraden Rhythmus. 

Im übrigen ist in Riemanna Handbuch II, 2. S. 358 ff. darüber iiaoh- 

suleicn. 
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SoDate 

Symphonie « 
Canzoni» PaBa'emessi, BaUetti, Corenti 
GagUarde & Rttomelli, 
A I. 3. 3. 4. 5 & 6 Voci 
Per ogni sorte d'Istromenti, 
Un Capriccio per Sonar due Violini Quattro parti, Un Ecco 
per tre Violini iS: alcune Sonate capriciose per sonar 
duc u tie paiti con il Violino Solo, cou altre 
curiuse & moderne iuventioni 
Opera Ottava 
Con Privilegio 
Del Signor Biagio Marini 
Accademico Occulto Centilhorao 
c Macstra della Musica 
Del Ser.fü" Sig' Volfr^^anf^fo Villelmo 
Conte Palatino del Reno . . , 

Vcnetia MDCXXVllII 
Apprcsso Bartolornco Magni. 
Die Widmung ist »Neuburg Juli 1626« unterschrieben, eine 
Datierung, die vielleicht die Entstehung dieses Werkes vor dem 
Erscheinen der Kompositionen Farinas und Grandis bescheinigt. 

Es ist nicht ohne Interesse, fc5;tzU8teUen, daß die VeröfTent- 
HchuDg dieser > Sonate . . .< in die Zeit von Marinis Aufenthalt in 
Deutschland fällt, wenn der Dnickort auch Venedig ist. Auch 
Farina hat seine fünf Bücher Paduanen . . . während seiner An- 
wesenheit in Dresden heiausgegeben und ebendort verlegt. Wir 
können darin einen Beweis sehen, wie ichnell die neue Kunst auf 
deutschem Boden Fu0 gtfyßt haben mu8. Wenn uns {rotzdem 
ans der eisten Hälfte des 17. Jahrhunderts so wenig Denkmaler 
deutschen Violtnspiels überkommen sind, so haben wir den Grund 
wahrscheinlich in den politischen Verhältnissen zu suchen, die der 
3qjährige Krieg mit sich brachte. 

In Italien machte die Violinkomposition gleichfalls schnelle 
Fortschritte. Zur selben Zeit wie Farinas und Marinis Komposi- 
tionen mögen die Violinstücke des 1630 verstorbenen Giov. Batt« 
Fontana entstanden sein (1641 herau^egeben). Eine Gegenüber- 
stellung der von Riemann veröffentlichten Proben (Handbuch 11,3 
S. III iL) und der beiden von Wasielewsld neugednickten Stücke 
mit den Kompositionen Farinas und Marinis lädt in Einzelheiten, 
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besonders in der Pflege des Doppelgriffspiels deutsche Kiemente 
bei diesen letzten beiden Meistern erkennen. 

Das finden wir vor allem in Marinis op. 8. Dem groß- 
sprecherischen Titel entspricht der Reichtum des Inhalts mit nicht 
weniger als 70 Nummern in mannigfachster Form und Besetzung^. 
Hier kann nur das heraasgeg[ri6ren werden, was für unsere Unter- 
suchung von Bedeutung ist. Das sind die von Marini auf dem 
Titel besonders genannten Stücke und die anderen Stücke für 
Violino solo. Er nennt sie selbst »curiose h moderne«. Sonst 
findet sich im Cantus der typische Zusatz „6 Cometto". Doch 
weisen Variationsreihen zu je vier zusammengebundenen Achteln 
oder Secbzehnteln (Sonata „sopra la Monica"), ferner eine leichtere 
Beweglichkeit der Oberstimme, die bis zu Oktav- und Dezimen- 
sprüngen föhrt (Son. I ä 2 Viol.), und die Ausdehnung des Ton- 
I umfangs vom g bis c"' und d'" (Corrente XI alla Francese; 
Fontana geht nicht über c " ' hinaus) auf die Bevorzugung der 
Violine. Noch deutlicher tritt dies in den Stücken zutage, die 
Mannt ausdrücklich für Violino Solo bestimmt hat. Ein Blick 
allein auf das Notenbüd zeigt uns, dafi wir es hier mit etwas 
wirklich Neuem, Besonderem zu tun haben. Das frei einsetzende 
c'" nach einer zweitaktigen Pause in der Sonata Terza per il 
Violino" bedeutet judLUjlalis im Alannis Zeit eine uncrbörte KliiiiI- 
nis und Gewandtheit des Lagenspiels (vgl. Anhang- 5). Rci ucu 
Stücken „Violino solo" ist in der Baßstimme Veline und Baß 
übcrcinandergcdruckt, wohl um dem Begleiter die Möolichkeit zu 
geben, dein frei sich ergehenden Spiel des Geigers nachf^ehen zu 
können. So finden wir es auch in anderen Violin-solo-Werken 
der Zeit: bei Cima, Grandi, Frescobaldi u. a. Eine Sonate 
Frescobaldis r „Toccata per Spinettina c Violino" ans seinem 
„Pritno libro dclle Canzoni" T628 S. T40 fi. ist auch dadurch in- 
teressant, daß der Klavierpart bereits eine Ausarbeitung durch eine 
Melodie in der rechten liand erfahrt, wie es erst loo Jahre später 
allgemein üblich wird. 

Bemerkenswert und damit ein direkter Vorläufer der Deutschen 
ist Marini vor allem in der reichen und künstlerischen Verwendung^ 
von Doppelgriffen. In dem „Capriccio che duc Violini sonano 
quattro parli" führt er das Kunststück durch, einen vierstimmigen 
Satz auf zwei Violinen zu verteilen. Biber und Walt her 
schreiben später jeder eine Sonate für zwei Violinen auf einer zu 
spielen. Dies Capricoio b^finnt mit zweistimmigem Spiel in den 
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Violinen, das nach einem längeren Mittelteil wiederkehrt; in ab- 
wechselnden Doppelgriffen und lebhafter Figuration zumeist über 
ruhendem Baß folgt der Beschluß. Die Doppelgriffe siod alle be- 
quem in der ersten Lage spielbar (der Anfang dieser Sonate in 
Anhang 5). An einer Stelle findet sich hier der Doppelklang der 
leeren A- Saite mit dem a des vierten Fingers auf der D- Saite. 
Zu einer Ausnutzung dieser Klangwirkung kommt es aber bei 
Marini noch nicht; der Zweiklang an dieser Stelle ergibt sich 
lediglich aus der Führung der beiden Melodiestimmen. 

Das mehrstimmige Spiel auf der Violine beschränkt sich bei 
Marini in der Hauptsache auf „due parti'*, das harpeggierende 
Akkordapiel nur auf einzelne Fälle. Ein dauernd gleichzeitiges 
Erklingenlassen von drei- oder gar vierstimmigem Satz ist der 
Violme infolge der Rundung des Steges und der Spannung des 
Bogens versagt Dafi dies auch zu Marinis Zeit der Fall war, be- 
weist sein „Capriccio per sonare il VioUno con tre corde a modo 
di Lira**. (Beilagenband Nr. 2.) Hier laßt er die G -Saite dicht 
neben die D-Saite legen: „bisogne che le due corde grosse sijno 
vicine**. Nun können die drei unteren Saiten bequem mit dem 
Bogen fortlaufend gleichzeitig angestrichen werden. Die Klang- 
wirkung ist merkwürdig: man meint eine Orgel und nicht mehr 
eine Violine zu hören. Die beiden oberen Saiten bleiben in diesem 
Stück ucu kai.tilcncn Zwischensätzen vorbehalten'). Dieser Wechsel 
von Drcistiniuiij^keil und Solo zeigt deutlich Marinis Neigung /u 
gegensätzlichen Wirkungen, eine Neigung, die sonst vorzüglich 
deutschen Komponisten eigen ist. Hierher gehört auch die 
„Sonata in Ecco". Der Echuklang als musikalischer Eftekt hatte 
mit dem Aufblühen selbständiger instrumentaler Kunstmusik darin 
Platz gegriffen und bildet im 17. Jahrhundert das Unuptmittel dy- 
iiamisclier Schattierung. Hei Marinis ,, Sonata in Kcco con tre 
Violini" mag noch eine l\rinnerung an die mchrchörigcn Musiken 
mitgespielt haben. Denn er lälit die drei Violinen, von denen die 
zweite und dritte nur cchoartiges Nachspielen der ersten zu ver- 
richten haben, gesondert aufteilen, und zwar die Echoviolinen in 

') Der Anfang tiicscs Capriccios im Anhang 5. l'briucns ist in diesem Stück 
die Violuistiiume im Original niclit über dem Haß gedruckt (vgl. oben), ein Ucwcis, 
dafl Marini wahrscheiniicli hier kein aolistisch freies Spiel oder Diminuicren des 
(Jci^'crs voraussetzt, sondern ein stron^'r« V ili ilten nach Noten und Takt. Daß er 
sonst mit ciucra Kolurierca der Yioiinsiimtnc rechnet, zeigt vicllcichi der Anfang 
der Son. III. 
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weiterer Entfernung vom Hörer und unsichtbar: „il primo Violino 
deve essere visto & gVi altrc due ikV. 

So weiß Marini bei seiner Lust an Klang- nn<j[ Technik be- 
sondere Wirkungen zu steigern oder neue zu erzielen. Aufi'allend 
ist sein Skordaturaversuch in der ,, Sonata II per il Violino d' In- 
ventione". Mitten im Stück kißt er während eines siehentaktigen 
Solos des Basses die E- Saite nach c herabstimmen und ebenso 
später zurück (s. Anhang $). Er hat hier den deutschen Skorda- 
tura- Meistern der zweiten Hälfte des Jahrhunderts vorgearbeitet. 
Doch schreiben diese eine besondere Stimmung der Violine für 
eine ganze Komposition vor, während Marini mitten im Stück für 
eine kurze Strecke die E-Saite umstimmen läßt.») Die Marinische 
Art hat keine Nachfolge gefunden. Das scheint begreiflich, denn 
das Um- und Zurückstimmen einer Saite während des 'Spiels, muß 
noch dazu bei der empfindlichen Quinte zu IntonationsBchwankungen 
fuhren. Marini niotiert übrigens nicht nach den Griffen, wie später 
die Deutschen, sondern nach dem Klang. Die Skordatura dient 
ihm dazu, Terzenpassagen in leichter Spielart zu ermöglichen. 
Denn es ist dann nur nötig, einen Finger auf den beiden oberen 
Saiten aufzusetzen, um die Terz erklingen zu lassen. Allerdings 
ergibt dieser Griff nur die kleine Terz, Die gro0e erfordert den 
Aufsatz zweier nebeneinanderlic^ender Finger. Beinahe könnte 
man verleitet sein, zu glauben, dafi eine Unterscheidung von grofier 
und kleiner Terz, besonders in den schnellen i6tel-Passagen nicht 
berückdchtigt werden solle, wenn man ein solch unsauberes Ver- 
fahren einem Künstler wie Marini zutrauen dürfte. So aber ergibt 
diese Stelle den Beweis, zu welcher erstaunlichen Gewandtheit und 
Fingerfertigkeit der linken Hand es Manin bereits gebracht hatte. 
Biber verwcüdet die gleiche Skordatura für Terzenpassagen mit 
Quintaufsatz. Nur umgeht er die Klippe, indem er bei Stimmung 
der beiden oberen Saiten in kleiner Terz auch nur kleine Terzen 
erklingen läßt. (Denkm. d. Tonk. i. Oest. XII, 2 S. 62 u. 63). 

Vergleichen wir Marinis und Farinas Verdienste um die Ent- 
wickhmg des Violinspiels, so sehen wir, daü beiden eine besondere 
Stellung zukommt. Beide haben die Technik in neuen, wesent- 
lichen Punkten gefördert, aber beide aus anderen Beweggründen. 
Farina ersinnt immer neue Spielmöglichkeiten lediglich tonmaierischen 
Wirkungen zuUebej dabei verfällt er auf Strich- und Spielarten, 

0 Schumann l&fit im KUvierquinteU du Violoncello im Satt di« CSaite 
nidi B herabitimmen. 
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die erst lange nach ihm von den Vtotinkoinpoiiisteii als Mittel 
efnsten Auadrucks ao^npmaien weiden* Marini dagegen ver- 
zichtet auf Programmlcunatstücke; ihm gebiihit der Ruhm, die 
Technik im Dienste emea ernsten, ausdrucksvollen Stttes erweitert 
und ' ausgenutzt zu haben. Die Verwendung von hohen Lagen, 
Doppelgriffen, Klangkontrasten ist ihm nur Mittel zum Zweck. 
Sein Stil ist eher dem Grandis verwandt, nur reicher und üppiger 
in gejgerischem Können. In den Solokomporittonen für Violine 
mit BC ist Farina zurückhaltend mit technischen Ansprüchen an 
den Spieler, wahrend Marini gerade hier sein ganzes Können ent- 
faltet. Nur in den mehrstimmigen Kompositionen geht auch 
Farina über ein Mittelmafi geigerischen Könnens nicht hinaus, und 
das mußte er auch, wenn er mit diesen Stücken einen größeren 
l^iebhaberkreis finden w ollte. Ebenso vcriTicidet Marini in solclico 
Stücken auch die höheren Lagen und biegt bei Antwort eines 
Motivs dasselbe lieber in die tiefere Oktave um, um in der ersten 
Lage bleiben zu können (s. Anhang 5, Sonata in Ecco). Farinas 
Weitercntwickelung an Hand von Kompositionen können wir nicht 
verfolgen. Aber Marini, der 1641 nach Italien zurückkehrte, zeigt 
in seinen späteren instrumentalwerken (Proben aus op. 1655 in 
Wasielcwskis Beilageband zur „Violine im 17. Jahrh,"), daß er die 
deutschen Eigenarten seines Violmstils wieder von sich gestolien 
hat und, während die Deutschen das virtuose, doppelgriffige Vio« 
Unspiel weiterbilden, wieder zum echten Italiener geworden ist. 



Die Kunst italienischen Geigenspiels, als deren Krone mrir 
Corelli am Ende des Jahrhunderts ünden, ist heute durch Neu* 
ausgaben und Bearbeitungen der Werke dieses Meisters bereits 
auch weiteren Kreisen bekannt. Um wenigstens ein Bind^ied 
der italienischen Entwickelung von den Anfängen xur letzten Aus- 
gähruxig zu geben, um den Gegensatz zu ze^n, in den sich 
deutsches und italienisches Violinspiel bald setzen, soll ein Betspiel 
aus der Mitte des Jahrhunderts heraupg^irüTen werden. Wir 
werden dann auch um so leichter erkennen können, dafi Marinis 
und Farinas besprochene Violinkompositionen nur auf deutschem 
Boden entstehen, oder wen^stens Erfolg und Nachwirkung haben 
konnten. Zugleich entreißen wir damit einen der tüchtigsten ita* 
lieoischen Geiger der Veigessenheit und' ei&hren über das Lesen 
alter Violindrucke einiges Lehiteiche. Es handelt sich um Marco 
Uccellini. 



• ' II 
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Bereits in seinen „Sonate Arie e Correnti ä 2 e 3, Per sonare 
€0& dtv^ersi Istromentt" Yen. 1642 zeigt er in der äufieren Gestalt 
der Oberstimme trotz der freig^estellten Besetzung, in Passagen- und 
Treraolotechnik, daß er beim Komponieren die Violine im Auge 
gehabt hat. In setnen nächsten Werken aber, ebenfalls in Venedig 
gedruckt» bekennt er sich offenkundig als Violinkomponist. Es 
sind dies: 

„Sonate Correnti et Arie da farsl con diuersi Stromenti si da 
eamera come da Chiesa, a uno a due & a tre". • Opera 
quarta . . . Yen 1645 

„Sonate over Canzoni da farsi a Violino Solo & Basso Con- 
tinuo*'. Opera qiiinta, Yen. 1649. 

Op. 4 enthält 30 Sonaten, davon 6 für Violine Solo mit Baß 
(außerdem 20 Correnten und 20 Arien für 2 Violinen mit Baß, die 
2. Violine ad libitum), op. 5 dagegen, wie auch der Titel angibt, 
nur Stücke für Violine Solo mit BC. Es ist dies das erste Mal, 
dafi. nur Kompositionen für Violine allein in einem Werke vereinigt 
werden, ein Beweis, wie schnell dieser neue Zweig der Literatur 
sich seinen Platz errungen hat 

Uccellini geht in der Behandlung der Yiolioe andere Wege 
als Marini und Farina. Seine Technik ist glatter und flüssiger, 
seine Canttlene mit retchen Passagen umrankt Aber die Läufe 
und Verzierungen sind ihm nicht etwa leere Diminutionen, sondern 
sind ihm Ausdruck und Sprache der Violine. Das Passagenspiel 
von der tiefsten zur hohen Lage hinauf und wieder herunter oder 
das Veiweilen in hohen Positionen ist bei ihm nichts Unerhörtes 
oder Seltenes mehr. Bis g ' ' ' bewegt er sich mit selbstverständ- 
licher Freiheit und Gewandtheit. Vor allem die langsamen Teile 
stattet er mit reichem Figurenwerk aus, und seine Grave-Einleitungen 
zeigen sich in vielem denen Bibers in Form und Stil verwandt. 
Manche Stellen mit langgedehnten Sequenzen und überladener 
Verzierung dürfen wir nicht ihm zum Vorwurf machen, sondern 
müssen sie auf den Geschmack und Gebrauch seiner Zeit rechnen. 
Aber das Verdienst bleibt ihm, die leichte Passagentechnik, Triller 
und Verziejfungen als erster in reicherer und virtuoser Art in den 
Dienst des musikalischen Ausdrucks der Violine gestellt zu haben. 

Als echtem Italiener fliefit ihm die CantUene aus dem Herzen. 
Wie wenig er von deutschem Wesen hat, beweist auch, daß er 

das doppelgriffige Spiel auf der Violine garnicht pflegt. Kunst" 
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stficke ond programmatische Verfluche finden Bich auch nur vei> 
einzelt bei ihm. In den Sonaten von 1642 bestimmt er Sonate 12 
Ire VioUni**. Vorhanden sind aber nur swei VioUnstimmen. 
Ein eingeklebtes handschriftliches Btättcheo Iclärt das 1^81861 auf: 

die dritte Violine spielt aus der Stimme der ersten nur die ganzen 
Noten fortlaufend bis zum Ende und dann wieder von vorn. 
Aehnlich in Nr. 13 von op. 5. Hier ist für ein Stück für zwei 
Violinen nur eine Stimme vorhanden : die zweite spielt einfach die 
Noten der ersten rückwärts. Die Erinnerung an die niederländischen 
Notationskünsteieien wird hier wieder wach. Das gleiche Kunst- 
stück findet sich in den „Canzoni" . . . des J. E. Kinder- 
mann (s. später), der beiden Teilen dieses Werkes je eine 
„Sonata a 2 Viol. vice versa" einfügt. Nur ist bei Kindcrniann 
der Bequemlichkeit für die Spieler zuliebe die zweite Violinstimme 
au^cdruckt. 

Programm stücke bei Uccelüni sind Aria IX aus op. IV und 
aus op. V. ein Stück: „La Trombetta sortlina". In dem einen 
wird Hahn-, Hennen- und Kuckucksruf zu einem kleinen Bildchen 
verschmolzen, im anderen klingt ein endlos langes Trompeten« 
und Fanfarengeschmetter. Mit beiden Versuchen hat Uccellini 
wenig Glück gehabt. 

Von Uccellinis op. V. befindet sich in der Casscler Bibliothek 
eine handschriftliche Kopie (Ms. Mus. fol. 60), die jedenfalls in der 
zweiten Hälfte des '17. Jahrhunderts (in Deutschland?) angefertigt 
worden ist Die Handschrift erlaubt uns, die Genauigkeit des in 
Typendruck vorliegenden Werkes zu prüfen. Dem Drucker standen 
för die Darstellung des Bindebogens ' nur zwei kleine Formen zur 
Verfilgung: -^^n und Eine besondere Bestimmung unter- 

scheidet die beiden nicht Sollte nun eine größere Verbindung 
von Noten unter einem Bogenstrich gekennzeichnet werden, so hat 
der Drucker mehrere dieser kleinen Bogenzetchen aneinander ge« 
setzt, z. B. 5 oder 6 iUr 3X4 32tel, Die Handschrift verzeichnet 
an dieser Stelle nur einen einzigen längeren Bindebogen. Das 
Beispiel im Anhang 6 erläutert das Gesagte. Wir haben hier 
wieder ein Zeugnis dafür, wie der Druck steh erst aUmahlich den 
neuen instrumentalen Fortschritten anpassen muflte. In Deutschland 
versucht der Verleger von Rosenmüllers „Sonate a 2. 3. 4. es 
Stromenti** 1682 in Nürnberg mit der Erfindung eines neuen 
„Notentchiiftdrackes", der die Querbalken und andere Verbesse- 
rungen einföbrt, der Unzulänglichkeit des alten Typendruckes ab- 
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suhelfen. In einer langgeichwungenen Vofxede im Stimmbttche 
der I. Viofine setzt er dies des breiteren auseinander. 

Zur Beurteilung von Ucceßtnis geigerisehefli und musikalisdieni 
Können diene der Neudruck von Sonate 7 aus op. V in dem 
Beilageband (dort Nr. 4). Die Bindebogen sind nach genauem 
Vergleich des Druckes mit dem Manuskript gesetii Diiss Stück 
gibt ein treffendes Büd von Ucceffinis gewandtem Passagen- und 
Lagenspiel und seiner ausdrucksvollen Violinkantilenc. Ihn als 
Vorläufer Coreliis zu beurteilen oder noch andere bedeutende ita- 
lienische Violinvirtuosen heranzuführen, liegt außerhalb des liiLeiesses 
unserer eigentlichen Aufgabe. Es möge genügen, au einer Haupt- 
stelle die Grenze zu weisen, wo deutsche und italienische Violin- 
kunst ihre eigenen Wege einschlagen. 
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Teil II: Deutsche. 

Uocellinis Werke fallen in die Mitte des Jahrhunderts. Fast 
genau zur gleichen Zeit setzen die ersten Drucke deutscher VioUa- 
solokom Position ein. Nicht Hand in Hand, nicht in gegenseitiger 
Wechselwirkung mit ihren italienischen Kollegen Legrenzi, 
Vitali, Bassani, Torelli geht von nun an das Schaffen der 
deutschen Meister: selbständig bilden sie ilure Kunst und üire Schule. 
In ihrem traditionentreuen Wesen versuchen sie, die polyphone 
Setzkunst mit der gesteigerten Entwicklung der Violintechnik zu 
verbinden. Das fUbrt sie dazu, sich besonders dem doppelgrifSgen 
Spiel zu widmen. Und gerade hierin bringen sie es zu einer 
Virtuosität, die der ihrer italienischen Kollegen weit vorajiseilt und 
dss Kennzeichen ihrer Schule wird. Bekannt smd die Anekdoten 
vom Zusammentreffen der beiden Meister Corelli und Strungk 
in Rom und die andere auf Londoner Boden spielende von Balt- 
sers Pferdefufi (bei Wasielewski u. a.) 

Wenn wir uns fiber die Art des deutschen Violinspids im einzel* 
nen unterrichten wollen, so ist es das Nächstliegende, nachgedruckten 
Anweisungen und Unterrich|swerken zu suchen. Das Ergebnis wird 
überraschend gering sein. Der Grund ist in den von heute ganz 
verschiedenen Verhältnissen des Violinlehrens und -lemens jener 
Zeit zu suchen. Heute gibt bald jeder Meister auch seine Violin- 
schule heraus, zum mindesten seine Etüden. Das gab es im 17. 
Jahrhundert noch nicht Überhaupt war ein so ausgeprägtes Vir- 
tuosentum, eme Erziehung rein zur reproduzierenden Künstlerschaft 
noch nicht vorhanden. Die wenigen, denen es beschieden war, 
auf höhere Stufen geigerischen Könnens zu gelangen, erreichten es 
durch eigene Arbeit, und ihre Virtuosenliteratur mußten sie sich 
selbst schreiben. Der Aniani^cr aber, der sich dem InsLruniciite 
widmen wollte, i^mg in die Lehre zum Stadtmusikus, lernte die 
Violine und den Bo^en halten, um dann frisch drauf los zu strei- 
chen. Wer ein anschauliches Bild dieses Musiklernens jener Zeit 



Digitized by Google 



— 30 — 



haben will, der lese die Erzählung Cotalas im ,,Musicus vexatus**^ 
(Kuhnau) von seinem musikalischen Werdegang oder Ouantzens 
eigene Lebensbeschreibung in Marpurgs Historisch Kritischen Bei- 
trägen" Bd. I, Stück 3. I^ieder, Tänze, Orchesterstimmen und schließ- 
lich die Soioliteratur ergaben m zutälliger Reihenfolp-e das Unterrichts- 
material. Auch der Notenhandel hatte lange nicht die Verbreitung 
wie heute, und die Feder des Kopisten mußte vielfach den Ver- 
mittler spielen. So stellte sich jeder weiterstrebende Geiger, sei 
es nun, daß er Autodidakt war, oder daß es ihm veigönnt war,, 
den Unterricht eines der großen Meister zu genießen, von Fall zit 
Fäll sein Schulmaterial selbst zusammen. 

Schon ini WoIfT Gerhards Büchlein fanden wir Lieder und 
Tänze von überall her gesammelt und violinmäßig zurechtgemacht. 
Die Breslauer Stadtbibliothek besitzt drei ähnliche, aber noch mehr 
dem Selbstunterricht gewidmete wettroUe Manuscripte (Mus. Ms. 
115 — 115; Beschreibung im Katalog Bohn) einer etwas Sf^teren, 
im Violinspiel weiter fortgeschrittenen Zeit, die uns von der Schulung- 
eines Geigers und seinem Lehrmaterial genauere Kunde geben. 
'Wahrschemlich sind alle drei von demselben Schreiber. Daför 
sprechea das äußere Schriftbild und innere Zusammenhänge. 

Dem Inhalte nach sind die drei Manuscripte in der Reihen- 
folge: 113 — IIS — 114 zu setzen. Sie bestätigen uns wieder auf 
das deutlichste, daß zum Rüstzeug eines Geigers in erster Linie 
das Diminuieren und Kolorieren gehört. 1) Aus den „Passagi per 
potersi essercitare" 1592 des R. Rognione, aus welcher Quelle 
viele Musikbttcher jener Zeit schöpfen, hat auch unser Schreiber 
ein Kapitel: „Modo- di lireggiar ogni stroraento di Archo" im Ms. 
113 getreu kopiert. Das ,,lireggiar*' erinnert an Farinas „schleiffen 
gleich einer Leyern", dort für das Verbinden mehrerer Noten 
unter einem Strich. Wahrscheinlich soll auch hier mit dem liieg- 
giar ein Verbinden \^on diminuierenden Passagen unter einem Bogen 
gemeint sein. (S. oben.) 

Das zweite Manuscript (115) iHldet dann gewissermaßen die 
praktische Anwendungf auf das erste. An der Spitze steht der Ver- 
merk: ,,Principia sopra'I Violino". Aber auch hier steht die eiy cnt- 
hche Violintechnik im Hmtergrunde. Fassagen und Figurationea 

>)Da es sich bei der Diminutionskunst um eine ftllgemein musibdiadie und steht 
der Violine aUein sniallende Praxis jener Zeit handelt^ so wird hier nicht im einiel* 
nen d«nuf eingegangen. 
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sind die Hauptsache. Doppelgriffe werden nicht geUbt Der Um- 
fang der Violine wird nicht über die erste Lage hinaus ausgenutzt 
Das dritte Manuacrtpt endlich (114) schliefit sich den beiden 
anderen wohl als das zeitlich letzte an. Denn hier geht der Schrei- 
ber zur eigentUchen Literatur Uber, indem er sich Stücke heraus- 
greift, die bereits schwieriger smd und mehr em violineignes Ge- 
präge tragen. 69 Nummern hat er hier zusammentragen, aHe für 
Violine; nur Nr. 57 ist fiir Gambe. Einiges ist aus Ms. 115 her- 
übeigenommen,!) mehrere Stücke finden sich in diesem Hefte 
doppelt.*) Gleich in Nr. i (Anhang Nr. 7) beginnt er mit dem Studium 
von Doppel^rifien, und zwar kehrt die hierzu eingangs aufgestellte 
5 taktige Periode, die sich in zweistimmigen Doppelgriffen auf den 
beiden mittleren Saiten bewegt, in derselben Lpage (aber in ent- 
sprechend anderer Tonart) getreu auf den beiden oberen und un- 
teren Saiten verschiedentlich wieder, nur einmal durch ein längeres 
Zwischenspiel unterbrochen, von dem ein Teil dann auch den Be- 
schluß macht. An Nr. i reihen sich in bunter Foljofe Violinpartieu 
einzelner Stüclcc mit den Titeln: Ricercnrc, l'antasia. Toccata, Ca- 
priccio, BergaiiiasrU''), l-jallet, l'assi )nic/.zo usw. Die Titel weisen auf 
italienischen Kinfluli lau, wie ja auch die schon cruaimte Kopie der 
Violinstimme der Grandischen Violinsonate (Xr. 45) bezeugt. Die Fan- 
tasien sind besonders mit Diminutions- und Passag"entechnik durch- 
setzt. Bisweilen erreicht die Technik mit Doppelgrificn, Lagenspiel 
bis f" und Figuren, die einen schnellen, g^ewandten Saitenwechsel 
erfordern, eine beachtenswerte Höhe. Außer N. Bleyers Namen 
finden wir keinen eines bekannteren deutschen Meisters. Schmeltzers, 
Bibers und Walthers Kompo5;itionen fehlen noch. Wir g^ehen nach 
alledem wohl nicht fehl, d\c Kntstehungfszeit dieser Handschrift in 
die Mitte des 17. Jahrhunderts zu setzen, vielleicht in die 40 er 
Jahre, und die der Manuscripte 1 1 3 und 1 1 5 in die voraufgehenden 
Jahrzehnte. Da uns gerade aus dieser Zeit dir die Entwicklung des 
Violinspiels in Deutschland so wenig Zeugnisse erhalten sind, so 
sind diese Bresiauer Notenhefte von doppeltem Wert. Sie weisen 
uns den Grund» auf dem die großen Meister der zweiten Jahrhun* 
dertbälfte aufbauen konnten. Zugleich ttbermitteln sie uns Namen 



1) Nr. 13 Ricercar mm ]ü. ItS S. »6t Phantasia. 

„ 15 Toccata « „ „ „ 27 t Toccata. 
«) Nr. q — 24, 6 =» 10, 26 =» 33 — 43- 

*) Bei Nr. 49 „Bergamaaca** die Bemerkuni^ : „\'on Nflrnbcrg bekommen**. 
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von deutschen Komponisten, über die wir sonst keine Nachrichten 
haben. Sie bauen uns eine Brücke von Marini und Farina zu Baltzer, 
Biber und Walther. Auf der einen Seite tritt in der vollkommen 
diminutionsartigen Passagentechnik deutUch der italienische Einflufi 
aus dem Anfiinge des 17. Jahrhunderts zutage, auf der anderen 
aber fOhrt das reiche Studieren und Verwenden von Doppelgriffen 
deutlich zur deutschen Spielart nach 1650. Das zeigen besonders 
in Nr. 47 (Anhang Nr. 10) gegen Schluß die Doppe^riffe im schnellen 
Tempo und in Nr. 46 (Anhang Nr. 1 1) die beieits harpeggienähnlichen 
Figuren in der Mitte des Stückes und am Ende die Doppelgriffe 
und die ein geschicktes Herumspringen auf den Saiten erfordern- 
den Stellen. Im Anfang von Nr. 47 findet sich auch das Tremolo 
mit pulsierender Hand, wie es Farina beschreibt. Auch in diesen 
Stücken sehen wir wieder die schon bei Gerhard u. a. gefundene 
Gewohnheit bestätigt, den Schluflteil mit Doppelgriffen auszustatten, 
hier noch in reicherem Mafie. Im Anhange Nr. 7—1 1 sind Nr, 3 und 
46 vollständig aufgenommen, Nr. i, 16 und 47 teüwdse. Nr. 3 
„Cimbel" beruht auf der Melodie: „Vom Himmel hoch". Darüber 
erhebt sich eine zweite Melodie in cimbelähnlichen Tonwieder- 
holungen, eine Art akkordischer Brechung", die wir später bei den 
großen Meisiciii hauf;<j, bis zur Drei- und VierfJtimiuigkcit erweitert, 
wiederfinden werdeii. Die gleiche Violinfiguratiou bringt H. Prae- 
torius in der „Polyhymnia" 1619 zu dem Gesangstext: „Gloria 
sei dir gesungen mit Cimbeln". Wir haben hier wieder ein Bei- 
spiel, wie die Violintechnik aus programmatischen Versuchen schöpft. 
Die anderen drei Stücke, Nr. 16, 47 und 4Ö mit dem Titel „Fan- 
tasia" von Anth. Deyffel, Stephan Hau und Frantz (?) sind viel- 
leicht besondere Gianzstücke dieser Geiger gewesen. Ihre Aus- 
führung ohne ßegleitun!7 als Solostücke oder im Sinne von Etüden 
wäre denkbar. Namentiicii die Fantasia Frantz trägt ganz das Aus- 
sehen eines Schulbeispiels mit den voneinander sich abhebenden 
Teilen: Rognionische Tonleiter Verzierungen in violinmäßiger Form, 
springender Bogen in hüpfenden Figuren, Doppelgriffe und harpeg- 
gienartiges, cimbelähnliches Akkordspiel. Wir werden in der An- 
nahme, daß wir es hier mit Violinsolostücken ohne Begleitung zu 
tun haben, sogleich durch die ganz ähnlich geformten Praeludien 
Baltzers bestärkt werden. Bei vielen Stücken, wie z. B. bei der 
Grandischen Violinsonate hat der Schreiber nur auf die Kopie der 
Violtnstimme Wert gelegt» da es sich ja lUr ihn um eine hohe 
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Schule des Violinspiels handelt. Nur einmal hat er den Basso 
ostinato eines Stückes notiert, bei Nr. 40, als „Eoglish Mars" von 
Nie. Bleyer bezeichnet. Damit ist uns einer der vielleicht ältesten 
deutschen Versuche für Violine mit Ba0 vollständig: überliefert. 
(Bleyer starb 1658.) In dem Beilageband ist dies frische, heitere 
Stück, das aus einer Reihe von Variationen Uber demselben Baß 
besteht, mit ausgeführter Klavierbegleitung angenommen (Nr. 4). 
Jedenfalls zeigt sich bereits in den Breslauer Manuscripten durch- 
weg die Neigung des Violinparts zum solistisch virtuosen Hervor- 
diängen, das, unteisttttzt durch akkordisches Spiel, schließlich dazu 
fährt, Violinstücke tats&chlich ohne jedes Akkompagnement zu schrei* 
ben, wofür wir in den späteren Stücken von Baltzer, Biber und 
Westhoff sichere Bel^e haben. Im 18. Jahrhundert geht die Ent- 
wu:kelung den umgekehrten Weg: die genaue Ausarbeitung der 
Klavierbegleitung und die stärkere Entwicklung des Khvierspiels 
führt schUefilich daxn, Klaviersonaten mit begleitender Violme zu 
schreiben. 

Das stark solistische Musizieren der Violine ist auch der Grund, 
weshalb die Form der Ostinato-Variation In der Violinliteratur des 
17. Jahrhunderts einen solch breiten Raum einnimmt Hier war es 
dem Geiger ganz besonders möglich, seiner Spielfreudigkeit freien 
Lauf zu lassen und von Variation zu Variation immer neue tech- 
nische Künste zu entfalten; die Gambenliteratur konnte ihm hierin 
vorbildlich seüi« Nicht zum wenigsten verdankt dieser Form das 
starke virtuose Können der deutschen Meister ihre Entwickelung. 
Wenn wir von Baltzers, Bibeis, Strungks u. a. freiem Phantasieren 
hören, so wird hierbei die schon lange übliche Ostinatovariation 
sicher häufig eine wichtige RoUe gespielt haben. 



Aber nicht bloß bei den Deutschen hatte diese Form in der 
Violinkomposition einen Heimatplatz, vor allem auch bei den Eng- 
ländern ist sie gepflegt worden. Playfords „Division Violin" i6$5 
(2. Auflage; die erste ist dem Vorwort nach einige Jahre früher 
erschienen) ist fast ausschliefiUch eine Sammlung solcher „Divisions 
upon a Ground" von verschiedenen Komponisten. In England war 
das frei phantasierende und variierende Solospiel zu Hause. Für 
die Gambe haben wir in Simpsons „Chelys" 163^, tur Klavier im 

>) VgL EiMteim Zm Uu f. Viola da Gamb«. 1905. 
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Fit^williambook (neugedruckt 1896) eine g^ute Quelle. Über Play- 
fords Sammelwerk hat Riemann bereits berichtet („Die Musik" 20, 
24). Ein zugängliches Exemplar besitzt die Kgl. u. Prov. Bibliothek 
Hannover. Für uns ist es von Wert, daß uns in dieser Samm- 
lung einige Stücke von dem Deutschen Thomas Baltzer erhalten sind. 
Als dieser nach England kam, erregte er durch sein Können all- 
gemeines Aufsehen und schlug den damals berühmtesten englischea 
Virtuosen Meli aus dem Felde. Quellen über die Violin- und 
Violinisten -Geschichte jener Zeit hat uns Hawkins in seiner Ge- 
neral History, Bd. 4 übermittelt. Wahrscheinlich verdankt Baltzer 
seinen Ruhm in England seinem Lagen» und vor allem seinem Dop- 
pelgriifspiel. Ein Vergleich der in Playfords Sammlung enthaltenen 
Stücke englischer Komponisten mit denen Baltzers scheint dies zu 
bestätigen. Gleichsam, um die Rivalität Baltzers und Mells an Bei- 
spielen zu zeigen, ist von beiden ein Variationenstüdc über das Lied 
„John come Idss me now" und von beiden ein Solopraeludium in 
ähnlicher Struktur au%enommen. Auch im Fitzwilliambook finden 
wir solche G^enüberstellungen gleicher Kompositionen verschie- 
dener Komponisten, (vgl. Riemann, Handbuch II, 2 S. 3S7 ff) Die 
Melodie „John come kiss me now** war augenscheinlich beson- 
ders beliebt Wir finden sie im Fitzwilliambook I, S. 47 mit 
Variationen von Byrd, auch in Playfords „Introduction to the skill 
of musik" mit Violinvariationen. 

Playfords Division Violin" zeigt, dafl die Violinvariation über 
einem Basso ostinato in England zu einer festen Praxis ausge- 
baut war. Das Fitzwilliambook lehrt, daß sie auch in englischer 
Klaviermusik längst zu Hause war. Ebenso finden wir in Thomas 
Simpsons „Opus newer Paduancn" 161 7 am Schluß eine Passa- 
mezza mit Ostinatovariationen. Die Annahme liegt nahe, daß auch 
in der Violinmusik in England die Ostin atovariation sich sehr früh 
eingebürgert hat und den Deutschen in Uebernahme dieser Form 
für die Violinkomposition vorbildlich gewesen ist. Daß Bleyer sein 
oben besprochenes Stück „English Mars" genannt hat, ist vielleicht 
ein Beweisstück mehr zu dieser Annahme. 

Eine starke Verwandtschaft besteht femer zwischen den frei 
phantasierenden Solostttcken aus dem Breslauer Manuscript und den 
SolostUcken Baltzers und MeIJs, dort Fantasien, hier Praeludien ge- 



In Eitnen Qu«Uenl«»koii fiUidilidi ttnter Walsh aofgefUurt. 
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naniit. Zwar haben wir frei formende Stücke als „Preludes** be- 
reits im Fitzwiiliambook. Doch für das Violinspiel müssen wir 
sicherlich deutschen Einfluß annehmen. Wahrscheinlich hat Baltzer 
das frei praeludiercnde, diminutionstechnische Solospiel nach Eng- 
land i;cbracht. Mells Stücke gleicher Art sehen aus wie Versuche, 
CS seuiern »grossen Rivalen hierin glcichzutun. Daß das deutsche 
Violins^K 1 auf das eoglische gewirkt bat« sehen wir an der Skor- 
datura in Nr. i. 

Ein weiterer Beweis für deutschen Einfluß liegt vielleicht in dem 
kleinen Violinduett von John Banistervor, das sich wie ein schüchter- 
ner Versuch ausnimmt. Daß gerade diese Kompositionsgattung in 
Deutschland weit früher zu Hause und auch als gutes I^hrmittel 
itir angehende Geiger bereits richtig erkannt war, werden wir weiter 
unteo bei Besprechung von Vierdancks und Makes Duetten kennen 
lernen. 

In dem Vorwort zur „Division Violin" betont Playford, daß die 
von ihm herausgegebenen Stücke „not many hands require". Viel- 
leicht bringen die späteren Teile und Ausgaben, die bis jetzt nicht 
eingesehen werden konnten, mehr für Virtuosen geeignete Stücke. 
Das scheint das von Stiehl in den Monatsh. £. Mus.-Gesch. Jg. 20 
neugedrukte Prelude Baltzers aus der Ausgabe von t688 zu be* 
stätigen. Dies Prelude erinnert in seinem polyphonem Satz, dem 
kräftigen Thema und dem markigen Scblufiteil mit den laufenden 
Achteln lebhaft an Bachs Behandlung der Violine in seinen sechs 
Solosonaten. Eine Studie über die Vorganger dieser Bach'schen 
Kompositionen hätte hier anzuknüpfen. 

Baltzers Variationen über „John come kiss** hat Riemann (Die 
Musik 30, 24) vofgelegt Zusammen mit dem besprochenen Prelude 
hat Stiehl noch eine Allemande aus Hawkins Gen. Histoiy gedruckt. 
Hier im Anhange sei Baltzers und Mells Prelude aus der „Division 
Violin" wiedergegeben. (Anhang Nr, 12 und 13.) 



Überblicken wir den LehrffanjT des ( Geigers, wie wir ihn aus den 
besprochenciv Manuscriptcn ableiten können: anfangs ein Abspielen 
von Liedern und Tänzen mit instrumentalen Variationen (Wolf!" 
Gerhard), dann (in den Brcslaiier Hds.) ein gründliches Studieren 
der üblichen V'crzicrungsforincin, aus denen schließlich unter immer 
Stärkerer Ausprägung bestimmte Violinfiguren werden, und endlich 
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die letzte Ausbildung im Lagen- und Doppelgriffipiel: so deckt 
«ich mit dieser. Abstufung auch die Entwickelung des Vipltnspiels 
in der eisten Hälfte des 17. Jahrhunderts überhaupt Für das Ab- 
Sfuelen von Liedern und Tanzen genügte ein bescheidenes Können. 
Mit der Solosonate aber, mit der immer süirker nach der virtuosen 
Seite hin sich entwickelnden Technik beginnt die Violine sich ihren 
besonderen Stil, ihre eigenen Spielmanieren zu schaffen. Dadurch 
und durch die immer größere Verbreitung des Violinspiels ergibt sich 
von selbst, dafi gewisse Grundr^eln des Spiels euch zum allgefflemen 
Gebrauch, zur allgemeinen GUtigkeit durchsetzen. Gegen Ende des 
Jahrhunderts werden diese zum ersten Msle in einigen gedruckten 
Musiklehrbüchem zusammengestellt So ist es uns möglich, auch 
über die Anfangsgründe des VioHnspiels, wie sie in der zweiten HSlfte 
des 17. Jahrhunderts in Deutschland gelehrt werden. Genaueres zu 
erfahren. 

Wenig genug ist allerding-s, was Dan. Speer in seinem „Grund- 
richtigen Unterricht . . 1687 von der „Discant Violin" sag-t. Er 
bespricht die ersten Griffe auf den Saiten: ,,die gröbsten die/ Saiten 
haben nur <iicy Grille, die Quarte aber, so man Quint nennt, hat 
sieben Griffe nemlich vom f bis in e." Dann erwaliat er kurz das 
Aufsetzen der Fing-er und fahrt fort: ,,auf der Quint aber, wann es 
höher, als biß inß t;. gehet, so der klein Finger verrichtet, so muß 
die gantze Hand hinaufwarts geruckt werden . . . Daß übrige wie 
einer das Vioiin recht in der Faust halten, an die Brust ansetzen, 
den Bogen führen, Trillen, Mordanten, schleiffen und tractieren 
solle, samt anderer Manierlichkeit, wird ein treuer informator seinen 
Lehrling schon wissen zu weisen." Speer geht hier nicht viel über 
das hinaus, was bereits Hieronymus de Moravia in seinem „Tracta- 
tuB de musica" bei Beschreibung der Applikatur der Viola darlegt,^) 
und was nach ihm Agricola, Oerie, Hizler u. a. lehren. 

In der zweiten Auflage seines Werkes von 1697 ^"gt Speer 
noch zwei Exempel an, die nach seiner Angabe all das enthalten, 
was ein Ge^r seiner Zeit zu können hat. Sie geben uns ein 
gutes BOd, wie grofi die technischen Anforderungen der Orchester- 
stimmen zu Ende des Jahrhunderts waren, und welches Können 
der Komponist bei dem DurchschnittBgeiger voraussetzen durfte. 

1) s. Cottssenuker, Soriptorea Bd t, S. 15a «. Dort heiSt «• u. m.: „nam s! 
quis teneiiA rubebam manu sinistra inter poUicem et indlceni jtiztft Caput immeditite, 
quemadmodum et vieUa teneri debet . . .** 
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Zugleich sind es wohl die beiden ältesten Streichtrios für drei Vio- 
linen ohne Baß 0 und vollgüLige, gute Kompositionec. Sie sLeheii 
hier im Anhange Xr. 14. 

Bei den folgenden ,,Viülinschulen" wollen wir ebias langer ver- 
weilen. Das Wesentlichste sei im Auszuge wiedergegeben. In der 
„Idea boni cantoris" 1688 des GeoiTSf Falck findet sich S. 186 ff. 
ein Abschnitt: ,, Anleitung zum Violin-Streichen für die Incipienten". 
Zuerst betont Falck die Wichtigkeit einer reinen Stimmung der 
Geige. Er setzt auseinander, daß, wenn man, wie es zum Teil 
Sitte sei, mit dem d zu «stimmen begänne, die E-Saite f^cgcn das 
Klavier tu hoch stimmen würde. Er empfiehlt daher, mit der A-Saite 
anzufangen. Von der Skordatura sagt er: ,,die mancheric}- Verstim- 
mimers-Arten überlasse ich denen, in sclbigca wohJgcübten Künst- 
lern." Dann fahrt er fort:^) 

„Was hat ein incipicnt nechst der Stimmung zu 

beobachten? 
Diese nachfolgende Stück: 

1. Dafi er die Viol zwischen dem linken Daumen und Ballen 
des vorderen Fingers, gleichsam eingeschlossen haJte, jedoch nicht 
zu vest, damit er mit der Hand im Fall der Noth in die Höhe» 
dann auch wiederum zurückfahren könne. 

2. Darnach, daß er die Violin auf der lincken Brust ansetze» 
doch also daß sie ein wenig gegen der Rechten abwärts sehe. 

3. Daß er die beiden Aerme ja nicht an den Leib, sondern 
um sich bald über = bald unter sich bewegen und leicht agiren 
2tt können, frey von dem Leib halte. 

4. Die Application der Finger soll also geschehen, daß die 
Hand hol sey, und die Finger nach ihren Gelaichen eingekrttmmet, 
nahe äber die Saiten gleichsam schweben, auch deigestalt dieselben 
niederdrücken, daß ja die nächste nicht zugleich mit benihret werde. 

5. Wenn In einem Musikalischen Stück Noten, welche der 
Quint-Saiten höher, als mans mit denen vier Fingern ordinari^ er- 
reichen kan, gesetzt seynd, so muß man die Hand hinein rucken, 

und an statt deü dritten Fingers, den vorderen auf das a setzen: 

<9 Ober dM iltwtc dcatidic StreidMrio flbr a Viotiaen und Graibc siehe unten. 

^ S. 189 ff. Cbrigeni bt dai, wh J. P, B. CMper Mnjer in ■einem „Keu- 
eröfinetea Theoretiicli» und Pnüt tischen llittie>SMl** t, AuA. 1741 Aber du Violin- 
spiel sact, fest wörtlidi mu Felck entnommen. 
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SoIltcQ aber sich Noten finden, die über das d, bis etwan in das 

T oder g hinauf steigen, so mufi man die Hand noch weiter hinein 

nicken, und den vorderen Kinder auf das d setzen. Und soviel 
hat die Uncke Hand zu observieren und zu verrichten. 

Wie hat sich denn der Incipient in der Rechten 

Hand zu verhalten? 

Vor allen Dingden muß er den Bog"en recht fassen und halten 
lernen, solcher iiiaLieu, daL' der rechte Daum die ilaar iiaclisL bey 
dem Härpfleui etwas eindrucke, damit selbig^e wol ang-ezogen, einen 
satten Strich und Klang" von den Saiten zu wegen bringen, darnach 
n\uß er das Holz deß Bog^ens zwischen die zwey vordere Gelaich 
der Finger fassen und halten, die Striche nach der Noten Valor 
und Geltung- fein lang^, satt und gleich auf den Saiten, nicht zu 
nahe am Steeg, auch nicht zu ferne davon führen, die Coloraturen 
und geschwinde Läufflein vornen wo der Bogen leicht ist machen 
und streichen. 

Was ist der Strich auf der Viol? 

Der Strich ist eine richugc und gleiche Auf- und Abziehung 
des Bogens aui denen Saiten. 

Wie vielerley ist der Strich? 

Nun folgt ein langes Kapitel über die Strichverteiiung. Das, 
was uns heute selbstverständlich auf der Geige ist und auch 
vom Anfanger schnell begriffen wird, daß auf die gute Taktzeit der 
Abstrich kommt usw., erforderte damals noch viel Worte. Dar- 
über finden wir auch in anderen Musiklehrbüchern jener Zeit lange 
Abschnitte.^) Bei dem ungeraden Takt führt Falck drei Möglich- 
keiten an, wie sie verschiedentlich gelehrt würden; 

1) ab auf ab / ab auf ab 

2) ab auf auf / ab auf auf 

3) ab auf ab / auf ab auf 

und fährt fort: „Ich an meinem Ort will keinem seine Meinung 
vorwerfTen, wann nur die Composition nicht deformirt, sondern deß 

Herbtt; Ifosioi practica 1642 u. ö., Eiaenhttt; Hu»ikat. FuDdamentttni 
1682 tt« V. m. 



Digitized by Google 

.. . IM.! » im 



— 39 — 



Componisten Scopus erreicht. Jedoch stehts gar wohl und fein, 
wann die Striche hübsch mit einander überein kommen.** 

Die nächste Violinschule ist vielleicht in Daniel Mercks Bttch* 
lein SU suchen. Der Titel lautet: 



Compendium 
Musicae Instru- 
Mentalis Chelicae 
das ist 
Kurtzer Begriff 
Welcher Gestalten 
die Instrumental-Music auf der 
Violin, Pratschen, Viola da Gamba; 
und Baß, gründlich und leidit zu 
erlernen seye. . 



Augspurg, in Verlegung des Authoris ... 1695. 



Ein Exemplar bewahrt die Hof- u. Staatsbibl. München. Von Sand- 
berger (Denkm. d. Tonk. i Bayern, Bd. i) und Riemann ist dies 
Werk bereits erwähnt. Es ist hier wohl das erste Mal, daß in 
deutscher Sprache ein Büchlein ausschliefilich über Streichinstru- 
mente erscheint. Da überdies der Violine der breiteste Raum 
gewidmet ist, so kann man Mercks Compendium als die älteste 
deutsche Violinschule bezeichnen. 

Caput 1—4 dieses Werkes handelt von den Schlüsseln, Noten 
und der Stimmung der Violine. Caput 5: „Wie man sich mit 
dem Bogen verhalten solle*' bringt eine lange Auseinandersetzung 
Über die Verteüung von Auf- und Abstrich im geraden Takt, 
Caput 6 in der „Proportione Tripla,** und zwar verteüt er: 



von 

Daniel Mercken, Stadt-Musico 

in Augspurg. 
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Weiter sagt er: 

„zehle die Noten ab, wann es' eine gerade Zahl in dem Tact 
macht, so ziehe die erste heranter; ist es aber eine ungerade 
Zahl, als i. 3. 5. so siehe die erste hinauf, die andere her- 
unter, u. so fortan. 

„Dieses ist noch in acht zu nehmen, daß allezeit jede 
einzelne Note muß hinauf gezogen werden, so wohl nach 
Pausen als Fuuclen . . . 




i- f ; f 



Man darft' in den Triplen gar wohl zweymahl aufziehen, be- 
vorab, wann es geschwind gehet. Die Uebung wird es selbst 
an die Hand geben.'* 

In Caput f spricht er von derZusammenbindung mehrerer Noten 
unter einem Bogenstrich durch das Zeichen — <s oder | |; 
weiter von den Verzierungen: 

„ wo ein t oder zwey Strichlein auf oder unter einer Noten 
stehet, mu& der nachfolgende Fmger bey selbiger Note zuge* 
drucket und wieder aufgelassen werden, ein secund weit, wer- 
den Trilli genennet, oder Mordanten, m. wo dieses stehet 
mufi fest zugedrucket werden mit dem Finger, aber die ganze 
Hand beweget werden." 

Dann folgen Worterklärungen (grave usw.) 

„Was die Wörter Spiccato, Harpeggiato, welche bey den 
kunst-berühmten Virtuosis als Hermann Bibern, Herrn Wal- 
thern, und Herrn Westhoffen in Kupffer außgegangenen Vio- 
lino Solo zu finden, bedeuten, ist hier nicht anzuführen nöthig, 
sitttemahl dises Compendium nicht für Künstler, sondern vor 
seucht-Gelehrte und Incipienten verfertigt worden . . . Alleine 
rathe ich, dafi er lieber ein guten Lehr-Meister besser bezalile, 
als einen Stümpler gebrauche . * 

Caput 8. „Von der Application in die Hohe zu greiften, und 
wie die Geigen zu stimmen." 

Hier erklärt Merck die Zahlen für den Fingersatz. Dann gibt 
er Beispiele für das Lagenspiel: 
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„Wann es von dem a nur bis in das d lauiTet oder springet, 
wird der erste Finger in das a gesetzt. Wann es aber höber 
kommt, mufl man sich folgender Application bedienen: 




„Also kan man auch hinauf lauffen, daß man das c gleich 
auf der anderen Saiten nimmet, und so folgend in anderen 
Tonen, die Übung gibt hiervon ein mehrers.** 

Nun folgen Anweisungen für das Stimmen der Geige und eine 
Aufzählung der anderen Streichinstrumente mit ihren Stimmungen 
usw. Am Schlüsse gibt er noch „etliche Anmerckungen", in denen 
er u. a. zur Beherzigung des Incipienten empfiehlt, fleißig Takt zu 
achlagen und zu zählen. Die Geige solle er hübsch gerad unter 
der linken Brust halten, den Arm nicht auf den Leib setzen, son- 
dern frei halten. Wie der Bogen zu halten sei, „wird sich von 
Selbsten lehren'*. 

Es ließen sich für dieses Kapitel eine Reihe ausländischer 
Werke zum Vergleich heranziehen, die aber z. Zt. nicht zugänglich 
waren. Titel und Fundort der hauptsächlichsten seien wenigstens* 

genannt; Zauetti: „Scolaro per imparare a siionare di Violine ed 
altri Stromenti." 1645 (^jlasgow), Th. Robinson; „The schoole 
of musicke — Lute Pandora — and Viol da Gamba." 1603 (London, 
Br. Mus.), „Metodo di Violino. The self-Instructer on the violin . . 
1695 (Bülugaa) und Playford; „Brief Instruction for beginners on 
trebble Violin." (Glasgow). 

John Playfords Sammlung engliicber Violinstücke ist oben 
schon besprochen. Die eben genannte theoretische Abhandlung 
ist vielleicht ein Aussog aus semcm BUcUein: „An Introduction to 
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the Skill of Musick" (i. Aufl. wahrscheinlich 1654). Wir hatten 
oben eine Wechselwirkuncf zwischen deutschem und eng^lischem 
Violinspiel festgestellt. Auch in der Technik zeigt sich viel Ver- 
wandschaft, wie ein paar kurze Auszüge aus dem über die Violine 
handelnden Abschnitt des eben genannten Buches von Playford 
zeigen sollen. Nachdem er unter Zuhilfenahme der Tabulatur (4 
Linien und Buchstaben zwischen den Linien, s. o.) die emzclnen 
Töne und den Fingersatz auf den Saiten erklärt hat, gibt er noch: 

„Some gfeneral Rules for tbe Treble-Violin. 

„First, the Violin is usually play'd above-hand, the Neck 
thereof bein^ hold by the left Hand, the lower Part must be 
rcsted on the Iclt Breast, a httle bclovv the Shoulder. The 
Bow is held in the right Hand, between the ends of the l liumb 
and the 3 Fingers, the Thumb being stay'd upon the Hair at 
the Nut, and the 3 Fingers resting upon the Wood. Your 
ßow being thus fix'd you are first to draw an even Stroak 
Over each String severally, making each String yield a clear 
and distinct Sound. 

Sccondly. For the posture'of your left Hand, place your 
Thoiimb on the back of the Neck, opposite to your Fore- 
I'iiider, so will your Fingers have the more Uberty tO move 
up and down on the several Stops.'* usw. 
(Dieser Auszug ist nach der 14. ed. wiedergegeben. Ob ia 

den früheren der gleiche Text ist, konnte z. Zt nicht nachgesehen 

werden.) 

Fassen wir die Grundbegriffe des deutschen Violin spiels einmal 
kurz zusammen: Die Violine wird gegen, nach Merck sogar unter 
die Unke Brust gehalten. Die Haltung soll frei sein, die Arme 
nicht am Körper, damit ein bewegliches Greifen und Streicheil mög- 
lich ist. Die Finger der linken Hand sollen über den Saiten 
schweben und beim Niederdrücken nur die angestrichene Saite be- 
rühren, eine für das Doppelgriffspiel wichtige Vorschrift Der Bogen 
mihi so in der rechten Hand, daß die Finger über die Bogenstange 
fassen und der Daumen an den Haaren liegt, diese ein wenig an* 
drückend, um durch eine kriUt^ Spannung- der Bogenhaare einen 
satten, festen Strich zu erzielen. Daß die linke Hand durch festes 
Aofretzen der Finger die Schönheit des Tones wesentlich mit be- 
dingt, wurd nirgends betont Freilich kennt Merck schon das Vibratö 
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mit fest zug^edrücktem Finger und bewegter linker Hand, aber nur 
als besonders vorgeschriebene Verzierung. Die volle Erkenntnis 
der Tonschönheit und Tonfville der Violine bleibt einer späteren 
Zeit, vor allem den sinnlichen itaiienern vorbehalten. So erfahren 
die tieleren Saiten, besonders die G-Saite, auf Tonstärke öfter ein 
absprechendes Urteil. M. Practnriiis fSyntag^ma III, S. 154) sagt, 
daü die Diskant-tjeig^cn ,,auh derselben untersten Seiten keine rechte 
Harmoniam von sich geben." Noch 1663 bemerkt iiorn in der 
Vorrede zum „Opus Musicum": „Wird hierbey auch der Violon 
in seiner Tiefe scharfif gestrichen werden, kan die Anmuthigkeit 
desto vollkommener werden.'' 

Wir hören auch nie, daß das Lagenspiel auf den unteren Saiten 
besprochen würde. Ueberhaupt dient den Alten das Lagenspiel 
lediglich dazu, auf der £-Saite höher als h" spielen zu können. 
Ganz vereinzelt begegneten wir am Anfange des Jahrhunderts bei 
Farina der dritten Lage auf der A-Saite bei der Nachahmung der 
Leyer, Merck empfiehlt einmal, eine von e" bis e"' laufende Passage 
bereits auf der A-Saite mit e'* zu beginnen* Noch 17 12 er- 
klärt Piani in einer Vornotiz seiner „Sonate Violino solo . . op. i 
ganz genau mit ausfuhrlichem Fingersatz für jede Note, wie man eine 
von c"' bis c " laufende Passage (in der zweiten Lage) spielen könne. 

Das Doppclgri^fspiel der großen deutschen Meister erforderte 
allerdings ein kunstvolleres I.agenspiel, zuweilen auch auf den mitt- 
leren und unteren Saitenpaaren. Aber von einem Htnaufrücken 
der linken Hand auf den mittleren Saiten der Tonschönhett wegen, 
ist nirgends die Rede. Es wird sogar der leeren Saite, wie wir 
später noch genauer sehen werden, vor dem vierten Finger der 
Vorzug gegeben. Die 1718 erschienenen stark in den Spuren der 
deutschen Technik wandelnden ,,6 Soli a Violino solo c cont." des 
Joh. Graff lassen tiics i^aiu deutlich ersehen, da sie mit i^ennucm 
Fingersatz, verschen sind. Auch hier kunstvolles Lagenspici im 
Interesse eines wohl ausg^cbautcn Harpeggien- und Doppelgrift's{)iels. 
Sonst wird auch hier alles in der ersten Laj^c erespiclt, die leere 
Saite dem vierten Finger vorgezogen! (Das Zurückgehen in die 
erste Lage wird mit einem * bezeichnet.) Eine Zählung der Posi- 
tionen als erste, zweite usw. ist noch fremd. Der erste Finger dient 
stets als Stützpunkt beim Hinaufrücken, wie es in den von Wallher 
u. a. im Anhange und in dem Beilagebaod mi^eteiltea Proben 
leicht nachgesehen werden Icann. 
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Besondeis betont wird immer wieder die g^ute Führung des 
Eogfens, ein satter fester Strich und eine richtige Verteilung 
von Auf« und Abstrich, wofilr im ungeraden Takt verschiedene 
Möglichkeiten zugelassen sind. In der Praxis finden wir iiir Auf- 
und Abstrich ebensowenig Bezeichnungen, wie fiir den Finger- 
satz. Die Komponisten, die sowieso mit gewissen Freiheiten 
des Spielers zu rechnen hatten (Verzierungen), Uefien ihm auch 
hierin freie Hand. Dafür nimmt im Unterricht und in den Mu- 
siklehrbüchern dies Kapitel einen besonders breiten Raum ein. 
Zumeist stützen diese sich auf Rognione (s. o.). In dessen „Pas- 
sagi per poterst esserdtare" 1592 heifit es in der Vorrede: 
„Essendo Ii Stromenti d'Ardii diffidli per tirare & pontare nel co- 
minciar a sonar, si deve sempre tirar I'Arco se sonerai di Viola 
da Gamba, & ancora di Viola da Brazzi" usw. Das tirare und pon* 
tare für Ab- und Aufstrich liefert noch in J. A. Herbsts „Musica 
practica" 1642 u. ö. die Zeichen T und P als Bezeichnungen für 
den Strich. Unter anderem sa^ft Rognione auch: ,,s'intende 
sempre a lar uua Dirninuüone longha, pcrche l'Arco sopra il tutto 
ha ti hauerc il suo clntio." Das ist von Wichtigkeit, weil wir 
schon bei Uccellinis op. 5 erläuterten, daß der Bindebogen erst 
allmählich im Druck allgemeinen Gebrauch findet. Zugleich ist es 
noch ein Beweis mehr für die bereits mehrmals besprochene 
Ausführung von Diminutionsfiguren unter einem Bogenstrich. 

Eine Erklärung einzelner Stricharten oder eine Unterscheidung 
vom Spiel in der Mitte, an der Spitze und am Frosch finden wir nir- 
gends. Wir dürfen auch hier nicht übersehen, dafi wir erst einem 
Entwicklungsstadium gegenüberstehen. Um so mehr müssen wir die 
Verdienste der großen Meister Biber und Walther um die Bogen- 
führung (man vergleiche die Proben aus ihren Werken im Anhang) 
anerkennen und bewundern. Im allgemeinen ist eine kunstvollere 
Sogenverteflung, die z. B. in längeren figurierenden Sechzehntd-^ 
stellen wesentlich zur Gliederung und Abwechselung beiträgst, noch 
fremd. Es wäre falsch, zu glauben, dafl in den alten Drucken 
meist nur die Bogenphrasierung fehle und wir diese beim Spielen 
alter Violinstücke hineinzetzen müfiten. Freilich tun wir es gern, 
und solange es nicht zur Künstelei ausartet, geschieht es auch 
nicht zum Schaden der alten Musik. Die eben angeführten Worte 
Rogniones scheinen sogar dies Verfahren zu rechtfertigen. Aller» 
dings ist dort nur von Diminutionspasssgen die Rede. Bei den 
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ausgeschriebenen Sechzehntel-Figuren und detf^» in schneUen Sätsea 
hat jedenfalls die gtoÜe Masse der alten Geiger so gespielt» wie 
da stand: immer lUr jedes Sechsehntel 'einen besonderen Bogen- 
strich. Darum empfiehlt auch Falck (s. o.}, Koloraturen und ge* 
schwinde Läufe vom, wo der Bogen leicht sei, zu machen. Es ist 
derselbe leichte, kurze Strich gemeint, den wir heute, bei der an« 
deren GewichtsVerteilung des heutigen Bogens, in der Mitte des- 
selben ausHlhren. 

Um die Haltung von VioNne und Bogen noch deutlicher zu 
zeigen, liefien sich viele Bilder aas jener Zeit zum Vei^leich heran- 
ziehen. Doch ist hierbei mit einer gewissen Vorsicht zu verfahren, 
da stets mit der Phantasie des Malers oder Zeichners gferechnet 
werden muß. Doch seien wenigstens zwei Bilder wie ierL^ef^cbcn, 
die Form und Haltung von Violine und Bogen in gegenseitiger Er- 
L, uizung zeigen, und au deren Genauigkeit und Naturtreue wohl 
nicht zu zweifeln ist. Das eine ist von dem Leidener Genre- und 
Bildnismaler (ierritDou (1613 — 1675)*) Jahre 1665, wie 

auf dem Bilde selbst angegeben ist; das andere aus einem Kupfer- 
siichsammelwerk, das allerdings bereits dem 18. Jahrhundert ange- 
hört, mit dem Titel: „Musicalisches Theatnim auf welchen alle zu 
dieser edlen Kunst gehörige Instrumenta in anmuthigen Posituren 
lebhafit i^c /eiuet und allen Musicliebhabern zu gefälliger bclus'agung 
vorgestellt werden. Nürnberg, be\- J.Chr.Wei-n-el" (o. ].). Auf dem ersten 
Bilde sehen wir deutlich die Haltung des I^jl^'^cii'? mit dem Daumen 
an den Haaren, die Violine ist gegen die Brust angesetzt; auf dem 
anderen aus der spateren Zeit ist Form und Haltung des Bogens 
noch die alte (der Daumen ist allerdings durch die Hand verdeckt) ; 
die VioUne aber ist schon näher zum Kinn hinaufgerückt. Man 
hat fast den Eindruck, als könnte der Geiger im nächsten Augen- 
blicke den Kopf herumdrehen und das Instrumrat mit dem Kinn 
festhalten, um mit der linken Hand freiere Bewegung zu haben. 
Es ist wohl möglich, dafl Biber, Walther und die anderen großen 
Virtuosen bei ihrem ausgebildeten Lagenspiel bereits diese Hal- 
tung der VioUne pflegten, nachweisen läßt sie sich aber erst, im 
18. Jahrhundert, z. B. in Bonannis „Cabinetto Armonico" 1723 
S. 109. 



■} Allgem. Lexikon d. blld« Kflottler. Hrsg. Tbieme 1913 Bd 9> 
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Das, was wir im letzten Kapitel kennen g'elernt haben, waren 
die Grundbegriffe des Violinspiels, wie sie einem Geiger der zweiten 
Hälfte des 17. Jahrhunderts geläufig sein mufiten. Auch die großen 
Meister bauten auf diesen Allgemeinregeln auf. Einzelheiten, wie 
das Verweilen in der ersten Lage und die Bevorzugung der leeren 
Saite werden wir noch an ihren Werken, vor allem den Skordatura* 
stücken nachprüfen können. Ob sie in der Haltung der Violine, 
der Führung des Bogens, im Lagengebrauch ihre Besonderheiten 
gehabt haben, wissen wir nicht Einzig ihre erhaltenen Kompo* 
sitionen lassen auf Eigenarten ihres Spiels Schlüsse ziehen. Leider 
ist von viden bekannten Geigern jener Zeit, wie Schop, Strungk, 
Schnittelbach, Furchheim, Bruhns, nur mehr der Ruhm ihres 
Könnens auf uns gekommen; ihre für die Geschichte des Violin- 
spiels wichtig^cn Werke scheinen verloren zu sein. 

Dagegen ist Opern-, Orchester- und Ivammeriiiusikliteratur au» 
jener Zeit reichlich vorhanden. Ein Vergleich der darin vorkom- 
menden Violinstimmen mit den von Falck und Merck aufgestellten 
Grundregeln zeigt, daß ein Geiger mit diesen Kenntnissen und ein 
wenig Übung dieser Literatur gegenüber im allgemeinen wohl be- 
stehen konnte. Nur bisweilen ^ehen hier die Violinpartien über 
das gewöhnliche Maß hinaus. Um Beispiele anzuführen, sei auf 
die Violinsolostellen der „Musikalischen Frühlingsfrüchte" 1668 von 
Diednch Becker oder des ,,Opus musicum" 1655 von Sam, Ca» 
pricornus verwiesen. Gegen Ende des Jahrhunderts wachsen 
allerdings die Anforderungen, die an den Orchestergeiger gestellt 
werden, allgemein. Immer häufiger tritt die Violine auch als so« 
Hstisches Begleitinstrument in Gesangswerken auf. Es würde zu 
weit führen und eine Untersuchung für sich bedeuten, die Violine 
in dieser Verwendung zu verfolgen.^) Um wenigstens einige be- 
sondere FiUle anzuführen, deren Zahl sich leicht vermehren ließe, sei 
hingewiesen auf die Arie mit konzertierender Violine in Keisers 
Oper „Janus** 1698 (Ms. Kgl. Bibl. Berlin, fol. 28 r.), femer auf 
Ph. Kriegers Kantate „Wie bist du denn, o Gott in Zorn" (Denkm. 
d.T. i. B. 6, 1 S. 125) und Daniel Eberlins Kantate „Ich wDi in 
aller Noth k 2. i Vio^e, Tenore solo con il Bssso Continuo" (KgL 
Bibl. Berlin Ms. Sammelbd. 4380). Besonders 'Eberlin erweist sich 
durch reiche Doppelgriff- und Passa^entedinik ähnlich den StUcken 

') über Lieder mit Sologeige vgl. KreUschmMr: Gesch. des neuen deuUchen 

Liedes Bd i S. 73. 
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Haus und Deyffels, nicht nur in der Eingangssonate und den Ri- 
toracllen, sondern aucli in dem nuL der Gesangstimnie k inzerticren- 
den Spiel der Violine als tüchtigen Geig^er seinerzeit. (Erstarb 1692.) 

Schon früh scheint man erkannt zu haben, daß Violinduette- 
für die Violinlernendcn besonders lehrreiches Studienmaterial ab- 
geben. Bereits in dem Brcslauer Manuscnpt 114 findet sich ein 
ausgeschriebenes Duett für zwei Violinen, eine Fuga duum vocum 
(am Schluß in beiden Stimmen Doppelgriffe). Das früheste ge» 
druckte Violiaduett ist vielleicht das aus dem 2. Teil der „Neuen 
Paduanen . . des Stiatounder Organisten Johann Vierdanck vom 
Jahre 1641. In diesem zweiten Teil, der übrigens u. a. Joh. Schop 
und Nie. Bleyer gewidmet ist, sind die ersten 14 Stücke ohne Baß, 
iur Cornettc oder Violinen. Nr. 4 ist ausdrücklich für zwei Vio- 
linen solo bestimmt. Vierdanck betont in der Vorrede, dafi dies 
Stück nicht „vor geübte Meisters, sondern ob etwan innq^en Mu- 
sicis, die Zeit damit zu vertreiben". Nr. 25 desselben Teils ist 
offenbar eine Anlehnung an Farinas Capriccio stravagante, mit dem 
Titel: „Capriccio auf Quotlibetbische Art mit zwey Violinen und 
einer Viola da Gamba*'* Programmatische Anweisungen und Ex- 
perimente fehlen allerdings. Ein Akkompagnement gehört nicht 
unbedingt dazu. Der Verfasser sagt selbst in der Vorrede, wo kein 
Corpus sei, könnten die Stücke auch ohne Generalbafi gemacht 
werden. Also ein Streichtrio i^) In vielem, in der Verwendung 
von Doppelgriffen, tremolo (portato) usw. zeigt Vierdanck die gleiche 
Behandlung der Violintechnik wie in den Breslauer Manuscripten; 
an künstlerischem Gehalt dagegen ist er diesen weit überlegen. 
Technische Besonderheiten oder Schwierigkeiten vermeidet er, da 
er ja du die jungen Musid schreibt. Sein Violinduett ist im An* 
hange als Xr. 15 aufgenommen. 

Ihm schliefit sich Hans Hake an, der seinem „andern Teil 
Pavanen, Sonaten, Arien, Balletten ... mit 2. 3. 4. 5. und 8 In- 
strumenten mit dem Basso Continuo 1654" ein paar Violinduette 
einfügt. Ähnlich wie Vierdanck sagt er in der Vorrede, dafi sein 



Von Interesse i&t, daß zweimal die Wirkung eiacs oeu eintretenden Themas 
in dtetem StSck durch ein UnisoDO der drei Stimiiieii benroffehobcn wird. Ober 
Uniiono mgl. s. B. J. C. Horn: Fuergoa Muiieum 1676, Vorrede (in Connuten und 
Balleten), — betm Unisono der beiden Violinen verlugt er, daß tie „fein gleich in 
einen Strich mögen xiusnunen ge»pielet werden" — , ferner L* Kn o ep 1652 und AdAm 
Drete 167». 
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Werklein „aDg^ehcnde junge Musicos aufmuntern" solle und er zu 
„ihrer Lust / vmb Zeit zuvertreiben / nicht aber für geübte Mei- 
sters** geschrieben habe. Von diesem Werk ist leider nur ein un- 
vollständiges Exemplar in der Proskeschen Musikbibliothek (Regens- 
buxg) erhalten. Aber wir ersehen aus der einen vorhandenen VioUn- 
stimme, dafi die Duette denen Vierdancksganz ähnlich gebaut sind, auch 
technisch das gleiche Mafi von Können erfordern. Tremolo (2 und 
4 Noten unter einem Bogen)» „CimbeI'**Figuration und einige zwei- 
stimmige SteUen sind das einzig technisch Bemerkenswerte dieser 
Stücke. 

Gleichfalls „zur Aufmunterung / Lust und Freude der lieben 
Jugend" hat Hier. Kradenthaller 1672 sein Werk: „Musicalischer 
Recreatibn Erster (und Anderer) Xheil Sonaten, AUemanden, Sara- 
banden und Giquen . . . Violino solo e Basso Continuo" heraus- 
gegeben. Dies enthält eine Reihe Suiten in leichter Spielart. Die 
«inzelnen Sätze sind von köstlicher Frische und emfacher, natür- 
licher Harmonik. Es scheint fast, als habe Kradenthaller bei der 
Wahl seiner Melodien aus der lebendigen Volksmusik geschöpft, 
iiier konnte neben den g-cnannten Duetten der junge Geiger ein 
rechtes, guLes LciirniaLeiial liaden. Als Beispiel ist die Gavotte der 
5. Suite des zweiten Teils (Nr. 25) im Anijange unter Nr. 16 mit- 
geteilt. 

Drei Jahre nach Vierdanck sind 1644 die ,,S\ mphoniae unius, 
duarum et trium Vioiinorum" in Antwerpen von dem Brüsseler Or- 
gfanisten Kicolaus A Kempis erschienen.^) Hierin finden sich 
13 „Symphoniae Violino solo" mit Basso Conttnuo. Die technische 
Entfaltung der Violine ist in äußerst geringen Grenzen gehalten. 
Doppelgriffe fehlen gänzlich. Gegenüber den Farinaschen Solo- 
sonaten bedeuten diese Stücke in der Violinbehandlung einen Rück- 
schritt. Für unsere Untersuchung genügt es» das Werk nur zu 
nennen und auf die Kiemannschen Ausführungen (Handbuch II, 2 
S. 155) und die von ihm neu herausgegebene A-dur-Symphonte 
zu verweisen. Dies genannte Werk von A Kempis ist op. i. Seine 
op. 2 und 3 von 1647 und 49 mit den gleichen Titeln werden im 
Brit. Museum aufbewahrt. 

Solche Sammelwerke sind häufig im 17. Jahrhundert. 1653 
erscheinen die „Canzoni, Sonatae una, duabus, tribus & quattuor 



Exemplar in der Landesbibliothek Ckuel. 
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Viclit cum Basso geneiali" von J. E. Kindermftnn. Jeder der 
beiden Tefle dieses Werkes enthält drei Violinsonaten. In der Form 
sind sie denen des A Kempis ilinlicli, nur breiter und in der Ab- 
grenzung der einzelnen Teile strenger. Technisch gehen sie aber nicht 

über diese hinaus. Das Fehlen von Doppelgriffen erklärt sich viel- 
leicht bei ihm wie auch bei A Kempis aus dem Typendruck. Die ^ 
32tel-Balken sind mit Tinte nachj^ctragen. Über die erste Lage 
geht Kindermann nicht hinaus. Außer allerhand kontrapunktischen 
Künsteleien, von denen wir die Sonate für 2 Viol. vice versa schon 
kennen lernten, ist das Werk Kindermanns vor allem' durch die 
reiche Verwendung- der Skordatura bemerkenswert. Die dritte So- 
nate des zweiten Teils ist vielleicht die älteste deutsche Sonate für 
Viohnc mit Baß, die sich dieses Kunstmittels bedient. 

Es ist wohl an der Zeit, das Wesen der Skordatura, d. h. 
Umstimmung^ der Violine genauer zu erläutern. Denn gerade bei 
den Deutschen in der zweiten Haiite des 17. Jahrhunderts ist diese 
besonders- beliebt untl verbreitet. Wir wollen uns der Worte f "»eorg 
Arnolds bedienen, die dieser seinen ,,Psalmi de Bcata Maria Vir- 
gioe" 1662 voranschickt. Er erklärt dem ,,Günstig-en Leser": 

.,In hiebey gesetzter Vesper wird demselben zu lieb / die \'er- 
stimmung der Violin oder Geigen anweisend an die Hand geben, 
weilen solche obvermeldete Verstimmungen, oder Accord, wie man 
dergleichen nennen mag, noch wenig in öffentlichen Truck ver- 
fertiget werden, hab ich mich unterstanden solches werckstcllig zu 
machen / damit ein oder ander Liebhaber dergleichen Sachen 
besser begreiffen, und clie jezuweilen vorfallenden Fähler verhütet 
werden möchten." 

Nun setzt Arnold in seinem gespreizten Deutsch an einem 
Beispiel seines Werkes auseinander, wie man die Violine nach einer 
vorgeschriebenen „Verstimmung** einzustimmen, habe, und fahrt 
fort: 

„wann alle dise (die Saiten) wol zusammen aocordieren, und 
rain gestimbt werden, solle alsdann derjenige Musicus der, welcher 
solches auff der Violin streicht, oder geigt, so braucht er die Griff 
wie sonsten gebiäuchig, und als wann keine' Verstimmung da 
wäre . . .** usw. 

Also anders als Marini: es wird nach den Griffen notiert und 
nicht nach dem Klang, um dem Geiger das Abspielen solcher 
Skordaturapartien zu erleichtern. Je verzwickter die Verstimmung 
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ist, um so unmög-licher wird es allerdinsTS, ein nach Griffen noLici- 
tes Skordaturastück fließend musikalisch richtig" zu lesen. Dazu 
kommt, daß jede Saite bald ihre besonderen Vorzeichen erhalten 



G-dur! Das ist für den Spieler freilich anfangfs auch ungewohnt, 
aber für das Abspickii immer noch wesenLlich euuacher, als wenn 
die VioHnstimme nach dem Klange notierte. 

Daß die Skordatura bei den Deutschen so besonders 
reiche Verwendung- fand, mag- verschiedenen Grund gehabt haben, 
P.inmal hat sicher die Lust mitg-espielt, neue Klangmögiichkeitcn 
auf der VioHne, die sich durch allerhand technische Versuche er- 
geben, zu erproben und zu verwerten, wie wir solches schon bei 
Marini am Anfange des Jahrhunderts kennen gelernt haben. Ferner 
ist die Gewohnheit, die wir wiederholt bezeugt fanden und finden wer- 
den, stets soweit als möglich die leeren Saiten zu benutzen, häufig 
der Anlaß, die Saiten in die Grundtöne der Tonart des betreffen- 
den Stückes zu stimmen, besonders wenn die Töne der Normal- 
stimmung der Tonart nicht leitereigen sind. So stimmt Biber in 
seinen Skordaturasonaten (Denkm. d. Tonk. i. Ö. XII, 2) die Vio- 
line in Sonate VI*C-moll in as es' oder in Sonate VIII*B-dur 
in d' f b". d" oder Sonate XU-C-dur in e' g' c^ Für den 
Spieler wird sich oft^ wie hier in dem zweiten Beispiel, die Not- 
wendigkeit eigeben, andere als die gewöhnlichen Saiten aufzuziehen; 
für das d' mttflte statt der G- eine D-Satte als die unterste ge- 
nommen werden. Zugteich eigeben diese Umstimmungen häufig 
einen bedeutenden Ertrag fiir die charakteristische Wirkung eines 
Stückes, die namentlich Biber oft geschickt auszunutzen wiifite, so 
z. B., wenn er in der genannten XII. Sonate mit der Umstimmung 
in den C-dur-Akkord die Violine eine „Ana Tubidnium** mit 
FanfarenklSttgen im C-dur-Akkord schmettern läfit 

Oft aber ist die Skordatura eine Findigkeit des Geigers und 
Komponisten, um Doppelgriffe und Akkorde möghch zu machen, 
die bei normaler Stimmung schwierig oder unmögHch wären, wenig- 
stens für die damalige Zeit, die auf den unteren Saiten ein Hinaus- 
gehen aus der ersten Lage vermied oder besser: noch nicht kannte. 
Auch Mozart läßt in seiner ,, Symphonie Concertante"' für Violine 
und Viola (£s-dur) die Viola alle Saiten um einen halben Ton 



muß, z. B. in Bibers Skordaturasonate Nr. 




für 
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höher stimmen, um dem Bratschisten die Ausfuhrun{>^ seiner Stimme 
zu erleichtern; er spielt dann D-dur statt Es-diir, was infolge der 
leeren Saiten viel bequemer liegt, und braucht statt bis in die fünfte 
nur bis in die vierte Lage zu klettern. Heute zieht es der Brat' 
«cbist allerdings vor, Es>dur bei Normalstimmung zu spielen, und 
mit Recht, wie die Klangfarbung eig^ibt. Ahnlich wird es uns mit 
mancbeo Skordaturastücken der alten Zeit gehen. Oft würde es 
nichts veitcblagen, die vorgeschriebene Skordatura unberücksichtigt 
zu lassen. Aber das Verfahren allgemein durchfuhren, hieße vielen 
der alten Stücke den Reiz und die Echtheit nehmen. So ist stets 
zu unterscheiden, ob die Skordatura nur ein Notbehelf ist, um 
technische Schwierigkeiten (Doppe^ffe, Lagenspiel und deigl.) zu 
umgehen, oder ob der Komponbt mit der Umstimmung eine be- 
sondere Klangwirkung etzielen wDl. Hier muß von Fall zu FsH 
die Einsicht und der Geschmack entscheiden. (Jnm<jgiich und ent- 
stellend zum Beispiel wäre es, in dem Fischerschen Stück (s. spater) 
anders als in Skordatura zu spielen. Entstellend wäre es auch, 
die I2te Sonate Bibers im C dur-Akkoid mit der Aria Tubictnium 
iür Normalstimmung zu ubertragen. Etwas anderes wftre es schon 
bei der ii. Sonate Bibers, wo die raffiniert ausgeklügelte Um- 
Stimmung und Umlegung der beiden mittleren Saiten (die Saiten 
lauten von onten nach oben: ? d' d'') dazu da ist, Oktaven- 
gänge in der ersten Lage spielbar zu machen. Aber auch in 
solchem Fälle wird die Übertragung in die Normalstimmung Be- ^ 
denken eigeben, wenn dadurch wesentliche Änderungen von Doppel* 
griffen oder Akkorden notwend^ würden, wie in der letztgenannten 
Sonate die zweistimmigen Stellen, die auf den beiden oberen Saiten 
4ien Doppelgriff e'-a" eri^ben. 

Bei Neuausgaben von Skordaturasonaten ist es durchaus not- 
wendig, in der Partitur über die Klavierstimme die Uebertragung 
für Xormalstimmung zu notieren, um ein Lesen der Partitur zu 
ermöglichen oder wenigfstens zu erleichtern. Ratsam ist es auch, 
der vielen häufig veru irrcmicn Vorzeichen vvetfcn, in der Skordatura- 
Vinlinstimme die Vor/ciciiL-n, s oweit sie nicht für alle Saiten gleich 
gelten, im Laufe der Stimme jedesmal besonders zu setzen. 

Die Skordatura ist eins der Hauptcharakteristica deutschen 
Violinspicls im 17. Jahrhundert. Wir treffen sie noch 1690 in 
Gottfried Hungars „Neuer Musikalischen Kirchenlust". Dann aber 
beginnt sie seltener zu werden. Wir begegnen ihr z. B. 1722 in 
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der Oper ,,Sieg' der Schönheit", ferner bei Bach (GesRmtaiisg'. Bd 
19), Tartirii, Barbella, LoUi, Baiilot, Paganini u. a. Aber es sind 
immer nur vereinzelte Fälle. 1752 spricht Quantz von ihr in seiner 
Tlötenschule als einer Kunst aus „den vorigen Zeiten". ^* 



Kehren wir zu unserer Besprechung der deutschen Yiolin- 
kompositionen zurück. Was wir von V ierdanck, A. Kempis, Kinder- 
mann und Kradenthaller kennen gelernt haben, sind Violinstücke 
von Org^anlsten und ausdrücklich für die Jugend, die Anfäng-er be- 
stimmt. Es ist nicht ohne Bedeutung, daß man in der Mitte des 
17. Jahrhunderts bereits begann, einen Unterschied zwischen dieser 
und der Virtuosenliteratur zu machen. Die ersten Ansätze zu einer 
virtuoseren Behandlung der Violine sahen wir in den Breslauer 
Manuskripten. In der zweiten Jahrhunderthälfte aber entwickelt sich 
eine deutsche Violinkunst, eine besondere Schule. Als ihr Geburts* 
jähr können wir nach den bis jetzt au^efundenen Noten 165 1 an- 
setzen, das Erscheinungsjahr der: „Sacra Partitura Voce sola cum 2 
Sonat: Violin: et Fagott: Solls . . . studio et opera Pbilippi Friderici 
Böddekers". Die darin enthaltene Violinsonate zeiclinet sich 
aus durch reiches Paasagenwerk, allerdings nicht über die dritte 
Lage hinaus, und Doppelgriffe, auch in schnelleren Figuren. 
(Typendruck 1 Die Doppelgriffe sind in dem Berliner Exem* 
plar mit Tinte nachgetragen.) Die deutsche Vorliebe iiir akkor- 
disches Spiel zeigt sich in dieser Sonate bereits voll in der 
Entwicklung. Der Form nach gliedert sie sich in zwei Teile» 
Ein kurzes, die Grundstimmung und Thematik des Ganzen zusammen- 
fassendes Adagio steht an der Spitze. Es folgen Allegro, Adagio, 
Allegro, Presto. 1) Ein kurzes, recitativarttges Adagio leitet zum zweiten 
Teil über; einer Passacaglia. Fünf Variationen, jede eine besondere 
Spielfigur durchführend, schließen sich dem langen Thema (,,Alla 
Fraacese") an, ähnlich wie wir es bereits in Bleyers „English Maish" 
gefunden haben. Wegen ihrer Bedeutung- für die Geschichte deut- 
schen Violinspiels findet sich diese Sc)iiate in der Musikbeilage 
(Nr. 4). Sie gehört auch musikalisch zu den wertvolleren Denk- 
mälern ihrer Gattung. 

0 Über die Form des Ftesto (Btfidiminutioii) vg[. Einttein a. a. O. Seite 28 
und «n andcrea Stellen. 
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Eine dem Böddekerschen Stück ähnliche Form hat die Sonate 
S. P. Sidon's (Univ.-Bibl. Uppsala Manuscr. Caps. 59/5), nur daß 
hier anstelle der Ostinato- : Tanzvariationen treten. Der handschrift- 
liche Titel gibt die Anordnung schon an: »^Sonata con AUemaode, 
Coiirantei Sarah: Violino Solo". Die einleitende Sonata setzt sich 
aus einer Reihe im Tempo wechselnder Sätse zusammen. Die 
Tänze sind zweiteilig, mit Variationen über dem unverändert wieder- 
holten Bafl. Sidon ist in der Violintechnik geschmeidiger als 
Böddeker. Doppelgriffe führt er bis in die dritte Lage hinauf und 
Passagen bis e'". An musikalischem Gehalt aber ist er inner. 

Die gleiche Form der Tanzvariation, die wir ja übrigens schon 
von Wolf Gerhard her kennen, wendet Clamor Heinrich Abel an 
in seinem; 

Dritter Theil 

Musikalischer Blumen 

Bestehend in 
Aileiiitiiidcu, Correnten, Sarabanden und Giquen, 
ncbenst ihren Variationen 
Theils 

mit einer Violin, theils mit einer vcrsümbten Violadagamba 
und Violin, mit ihrem Basso pro 

Claviccmbalo 
Franckfurt am Mayn . . . 1677. 

In einer Anmerkung, die der Komponist der Violinstimme 
voranschickt, erklart er die etwas merkwürdige Zahlung und An- 
ordnung der Stücke aus der Beschleunigung des Druckes. Zu- 
gleich geht aus seinen Worten hervor, daß die Nr. i — 21 für Violine 
solo mit Bafi geschrieben sind. Variation und reichere Verzierungs- 
technik sind fttr diese Nummern kennzeichnend, Abel fuhrt die 
Viotine bis f"'; bis e'" beherrscht er sie vollständig. AufiaUend 
ist bei ihm das Fehlen aller Verzierungen und das sehr spärliche 
Verwenden von Doppelgriffen, obwohl er gerade das Spiel in akkor- 
discben Figuren liebt Wir haben hier den Grund jedenfalls wieder 
in der UnvoUkommenheit des Typendruckes zu suchen. Dafür 
spricht z. B. eine Stelle in Xr. 48: 
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Auf das a" im zweiten Takt wird eig^entlich g" mit Notwendigkeit 
envartet. Eine Eintragung von Doppel^^riften mit Tinte ist nicht 
erfolgt: wir müssen hier also mit freien Ergänzungen des Spielers 
rechnen. 

In der Behandlung der Violine und der äußeren Gestalt der 
Stücke sind Abels Tanzsätze Vorläufer von Walthers Violinsuiten 
im „Hortulus" 1688. Eine Bearbeitung einer Abelschen Suite konnte 
leider in der Musikbeilage nicht vorgelegt werden, da uns von diesem 
Werke nur die Violinstimme (in der Kgl. Bibl. Berlin) erhalten zu 
sein scheint. Um wenigstens einen Einblick in Abels Violintechnik 
und Tanzvariation zu geben, ist im Anhange ein Teü einer AUe- 
mande und eine Courante aufgenommen (Anhang Nr. 17). Übrigens 
würde sich in der Courante der fehlende Bafi leicht wiederherstellen 
lassen. 

Wie der Titel des Werkes angibt, benutzt Abel auch die 
Skordatura. Georg Arnolds Verwendung und Erklärung dieses 
Kunstmittels haben wir oben bereits kennen gelernt. Auch in der 
Violinsolokomposition bat Arnold sich versttcbt In den „Can- 
zonae, Ariae et Sonatae . . . op. 3** 1659 sind Nr. i und 2 eine 
Aria und ein Capriccio för Violine solo mit Bafi, beides 
Stücke in der beliebten Pasacagliavariation. Aber es ist Arnold 
nicht gelungen, diese Form musikalisch zu beleben. Über dem 20 
und mehr mal wiederkehrenden Bafl erheben sich Violinvariationen« 
die letzten Endes in der Durchführung bestimmter technischer Fi- 
guren die Gestalt von trockenen Etüden bekommen. Im Anhang 
Nr. 18 befindet sich eine kurze Probe. 

Em besonderer Liebhaber der Skordatura und auch der BriÄsche 
soll nach Angaben Matthesons und Gerbers Johann Fischer ge- 
wesen sein. Eine Komposition ist von ihm in der Univ.-Bibl. 
Uppsala (Ms. Caps. 15/12) erhalten, die das vorzüglich bestätigt 
Fischer gibt ihr den merkwürdigen Titel: 

Das Eins-Drey 
oder 
Drey-Eitts 

oder 

Der habile Violiste 
gewiesen 

von 

Johann Fischern M. C. 
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Es ist ein Stück für zwei Violinen und Viola, die jede io einer be* 
sonderen Skordaitun gestimmt sind. Ein Geiger hat alle drei In- 
strumente zu spielen, d. h. natürlich nacheinander. Darauf bezieht 
sich das geheimnisvolle ,«Eins-Drey und Drey-ßns" des Utels. 
Während eines kurzen Klavierzvischenspiels oder bei Beginn eines 
neuen Satzes hat der Spieler „hatMl" das Instrument umzutauschen. 
Gewifl eine Äußerlichkeit, aber auch ein Beweis dafür, dafi Fischer 
mit der Abwechslung der eigenartigen Umstimmungen besondere 
Wirkungen beabstehtigte. So ist dies Stück zugleich ein geeigneter 
Probierstein fiir die Eigenart der deutschen Skordatura-Sitte. 

Der Form nach gehört das ziemlich unilang^reiche Stück zur 
Suitenkompositiun. An der Spitze steht eine läng^ere „Sonatina", 
in deren Ausführung sich die drei Instrumente teilen. Dann folg^ 
eine AUemande (i. Viol.), Gique (2. Viol.), Air (Viola), Menuct 
(i.Viol.), Menuct (2. Viol.) und Menuet (Viola, Reprise des ersten 
Menucts!) In der Baßstimme verkündet die Handschrift noch eme 
Chaconne (i.Viol.), allem die Eintrag-ung der Noten fehlt. Als 
Besonderheit sei erwähnt, daß Fisclicr der Gleichmäßigkeit wegen 
den Altschlüssel tur die Viola ausschaltet; vielleicht auch, um einem 
Violinisten auch ohne Kenntnis des C-Schlüssels das Stück spielbar 
zu machen. Die Bratsche notiert also transponierend im Violin- 



schlüssel; das 




entspricht der C-Saite und so fort. 



Die ungekünstelt frische Melodik des Ganzen, der lebendige 
Charakter der Tanzsätze, das ausdrucksvolle Bratschenair, dabei 
nirgend ein Vordrängen der Technik, des polyphonen Spiels oder 
der hohen Lagen, das alles macht dies Stück Fischers zugleich 
durch die Skordatura zu ciiieni besonders reizvollen uuJ charakte- 
ristischen Genrestückchen der deutschen Violinvniisik jener Zeit. Es 
ist daher in der Musikbeilage als Nr, 5 autgenommen.') 

Das Entst[-bnn!:^?;iahr des „Habücn Violisten" ist allcrdiags nicht 
angc<;eben; wir werden aber wohl das Richtige trelfcn, wenn wir 
es ungelahr in die Zeit der Himmlischen Seelenlust" 1686 ver- 
l^en, da Fischer hier in Technik und Skordatura die Violine in 



>) Fttr die Violine ist nur die Skofdeturaatinme betonden fedrackt, dt eine 
AwAlhninc dieses Stück« anders eis In Skofdetnra lueht gut möglich ist. 
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ähnlicher Weise behandelt, während wir ihn später (1700 und 1702: 
Orchestersuiten im fianzösischea Geschmack) anderen Zielen nach^ 
streben sehen. 



Wir sind der Zeit ein wenig vorangeeilt Der Höhepunkt 
violinistisclier Komposition tn Deutschland föllt in die Zeit von 1676 
bis 1686, und wir sähen bereits mehrere Werke dieser Jahre an 
uns vorüberziehen. Es sollten die Besprechungen der Haupt- 
werke dieses Jahrzehnts: der Sonaten Sduneltzers, Walthers und 
Bibers zusammeng-enommen werden, dann aber auch die Vorstufen 
und Eigentümlichkeiten deutscher Violinkomposition dem Leser 
bekannt sein, ehe wir zu den Spitzen der Entwicklung kamen. 
Voran geht den beiden Meistern Walther und Biber noch das 
Schaffen eines Komponisten, der ihnen, wenn auch nicht in der 
virtuosen Kunst des Spiels, so doch in der g^ewandten, ausdriicks- 
rcichen Weise seiner Viohnstücke und in der formellen Durciibil- 
dung vorbildlich sein konnte. Das ist Johann Heinrich Schmeltzer. 
Sein Hauptwerk sind für uns seine in Kupfer gestochenen „Sonatae 
unarum fidium seu a Violino solo" 1664. (Ein Exemplar in der 
Hofbibl. Wien.) Sie sind 13 Jahre nach Böddekers Violinsonate 
erschienen, bedeuten aber kein direktes Bindeg"lied zwischen Röd- 
dekcr und Walther / Biber. Eher zeig"en sie ein Anlehnen an italie- 
niscliL^ Kunst und Vorlagen, vielleicht an die Sonaten Uccellinis in 
Tecimik und Thematik. In Uccellinis op. 5 von 1649 lernten wir das 
früheste g"edruckte italienische Sammelwerk kennen, das nur Kom- 
positionen für Violino solo mit Baß vereinigte. Das gleichartige frü- 
heste deutsche Werk sind Schraeltzers Sonaten von 1664. Zugleich 
ist es das einzige gedruckte Zeugnis von Schmeltzers Eigenart und 
Können als Violinist. Im Manuscript sind uns noch mehrere hier- 
her gehörende Kompositionen von ihm erhalten, und zwar in der 
Uppsalaer Univ.-Bibliothek. Sie tragen folgende Titel und Signaturen: 

AUemand, Courant e Sonata Ms. Caps. 8/19. 

Äria Gique La Galline Gique Ms. Caps. 8/20. 
'Sarabanda variata Ms. Caps. 8/18. 

Sonata Violin : Solo cum Basso Conttnuo Ms. Caps. 8/4. 

Sonata Violino Solo cum Bracc. Ms. Caps. 8/10. 
(Nach den eben aufgeführten Signaturen wird im folgenden 
zitiert werden.) 
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In Schmeitzcrs VioUnstücken bildet die Variation einen Haupt- 
bestandteil. Das beweist eine Zusammengehörigkeit mit Böddeker, 
Sidon, Abel und Arnold. Die wenigen Tanzstücke haben die üb- 
lichen Wiederholungen mit Verändern ng^en. Am stärksten tritt die 
Passacaglia mit Variationen über demseiben Bafi bei Schmeltzer in 
den Vordeignind (op. 1664, Nr. i — 4, und Ms. 8/10)«, Aber im 
Gegensatz zu meisten seiner Zeitgeaoflsen versteht er es, daraus 
bedeutende Musikstücke zu gestalten. Die Variationen «ind bei 
ihm nicht immer abgeschlossene Sätzchen, sondern sie verbinden 
sich, geben in einander über, Tempowechsel treten ein ; oft beginnt 
mitten über dem BaO ein neuer Abschnitt ; ein Adagio unterbricht, 
ein Tanzstück entvrickelt sich, Taktverscbtebungen und -Verände- 
rungen treten ein: und das alles über dem beharrlich wiederkeh- 
renden, bisweUen anders rytbmisierten Bafi. Aus der langweütgen 
Variation, wie sie z. B. Arnold schreibt, werden bei Schmeltzer le- 
bendige Gebilde* Die Baßthemen sind meist kurz, von schöner 
KantUene« Einmal (op. 1664, 2) genügt ihm auch das beüebte 
Motiv der absteigenden Quarte als Basso ostinato. 

Die Technik in den Sonaten 1664 lifit Schmeltzer als einen 
der bedeutendsten Geiger seiner Zeit erkennen. Aber man merkt 
ihnen an, daß sie in Wien geschrieben sind, zu einer Zeit, als die 
Italiener dort die Hauptrolle spielten und die italieniscbe Oper sich 
mit der Mitte des 17. Jahrhunderts festsetzte. Wir vermissen bei 
Schmeltzer das polyphone, doppelgriffige Spiel; nur eine kurze 
Stelle der 3. Sonate bringt ein paar Doppelgriffe Air die Violine 
(s. Beila^T^band Nr. 6). Auch das Harpeggienspiel geht nicht über 
akkordische Figuren auf zwei Saiten hinaus (vgl. Anhang 18). Da- 
gegen ist Schmeltzer Meister der Passagen- und Bogentechnik. 
Wie Uccellini führt er die Violine bis g'". Die Vorliebe für die 
verstärkende Wirkung- der Passagen und hohen Lagen an Abschnitt- 
enden oder im bicit aii^^eloLyten Adagio zeigt, daLi vieiiciciit Uccel- 
linis i\ompüsitioacn ihm als Vorbild gedient haben. Das F-dur- 
.\il.igio der 6. Sonate (vgl. Anhang 18) legt wenigstens diese An- 
nahnie nahe. Der kantüene Ausdruck, die geschmeidigsten Figuren 
und Koloraturen sind jedenfalls auch das Hauptmerkmal des 
Schmeltzcrschen Violiustils. Wir begegnen hier auch zum ersten 
Male dem Staccato unter einem längeren Bogenstrich. Allerdings 

ist es fraglich, ob mit dieser Bezeichnung rrrj t'tt 't unser heutiges 
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ßtaccato gfemeint ist. Wahrscheinlich ist damit ein schnelles, sprin- 
gendes Hinübergleiten des Bogens über die Saiten gemeint, eine Strich- 
art, die wir heute auch noch kennen und als „ricochet" bezeichnen. 
Jedenfalls war der alte Bogen infolge der anderen Form und Gewichts- 
verteilung für alle springenden Stricharten besonders geeignet 
Von Schmeltzers op. 1664 ist für den Beilageband Sonate lü 

« 

ausfi^ewählt, da diese die geschilderten Eigenschaften der Schmeltzer- 
schen Kunst am besten in sich vereinigt, technisch unter den sechs 
Sonaten hervorragt und auch die geschickte Handhabung der 
Ostinatoform zeigt Ein sehr sdiönes, an Empfindung und Aus- 
druck reiches Stück ist noch die VI. Sonate in A-dur mit dem 
F-dur-Adagio. Der Etngangssats dieser Sonate hatte einem Hände! 
keine Schande gemacht (Anfang und das Adagio im Anhang 18.) 

Schmdtzer ist 1680 in Wien als HofkapeUmeister gestorben. 
Er erlebte also noch das Aufblühen des deutschen Violinspiels, 
der Skordatura- und DoppelgrifHcunst und 1676 das Erscheinen von 
Walthers „Scherzi**. Aber er scheint in Wien mit anderen Kom- 
positionen zu stark in Anspruch genommen gewesen zu sein, — 
(er hatte z. B. fiir alle Opern die Tanzeinlagen zu komponieren) 
— als daß er der weiteren Entwicklung" des Violinspicls sich hätte 
anschließen können. Die g^iuüe Anzahl der in Wien und Uppsala 
erhaltenen Kompositionen: Orchester-, Tanz-, Chor-, Kammermusik 
usw. usw., zeugt von seiner weitreichenden Betätigung. Doch muß 
er sich auch um die neue Richtung des deutschen Violinspiels ge- 
kümmert haben. Zwei der Uppsalaer Manuskripte: Caps. 8/19 und 
8 '20 zeigen Versuche von ihm im Doppclgriffspiel und in der Skor- 
datura. Doch nehmen sich diese Stücke nicht als durchgearbeitete, 
fertige Kompositionen, sondern mehr als Studien aus. Ms. 8/20 
ist eine Studie mit cingeiugtcm kurzen Abschnitt Hennengegackers 
ohne jeden inneren Zusammenhang zum Ganzen. Die Skordatura 
Steht auch ohne rechten zwingenden Grund, lediglich, um ein paar 
Doppelgriffe zu ermöglichen. An mehreren Stellen findet sich hier 
der Doppelklang^ von leerer Saite und viertem Finger musikalisch 
ausgenutzt. Zum ersten Male trafen wir dieses Kunstmittel von 
Vierdanck mit Bewußtsein angewandt in seinem Violinduett, (s. An- 
hang Nr. 15.) 

Die beiden anderen Manuskripte 8/1 S und 8/4 sehen beinahe 
wie Vorstudien zxxm op. 1664 aus. Die Technik in 8/4 weist im 
einzelnen, in Passagen* und Cimbelvariation, auf einen stärkeren 
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Zusammenbaiig mit der Technik, die wir aus dea Breslauer Manu- 
skripten kennen. « 

In Uppsala befindet sicH noch ein Manuskript: Caps. 8/7: 
„Sonatina Violine solo e Basso" mit nachfolgenden Air, Courant, 
Saraband, Gique, Menuet und Finale. Diese Komposition tcS^ 
die Zeichnung: „ J. H. S. Junior'*. Wahrscheinlich ist also Schmelt- 
zers Sohn Andreas Anton, der in Wien als Violinist angestellt 
war, der Autor. Das Stück ist harmonisch und melodisch glatt 
und gefiUl^, aber inbesag auf das Violintecbnische mehr italienisch 
als deutsch. Es ist nicht ausgeschlossen, dafi die beiden Ms. 9/19 
und 8/iS auch diesem Andreas Anton zuzuschreiben sind, einmal 
weil sie dem Ms. S7 sich eher anfügen würden als an Johann 
Heinrichs 6 Sonaten op. 1664, und dann, weil ihre Zeichnuagnur 
mit „Schmelzer" ohne Vornamen die Wahl zwischen Vater und 
Sohn offen läfit. Allerdings ist von Andreas Anton nichts auf 
uns gekommen, was seine Tätigkeit als Violinkomponist weiter 
belegte. 

Von den vielen Werken Johann Heinrichs noch das eine oder 
andere hier einzureihen , würde über den Rahmen der Arbeit 
hinausfuhren. Abtr es verlohnte sich, diesem IrucliLbaien Wiener 
Meister einmal m seinem Scharten genauer nachzugehen. Dateii- 
rcihen auf einigen der Wiener Manuskripte, Werken mit zum Teil 
großer Besetzung (Solo und Ripieuchur und Orchester), scheinen 
die Aufführungstage bis 1744 anzugeben und damit die Jicliebtheit 
seiner Werke zu verbürgen. Seine Tätigkeit als Baliettkoraponist 
ist bereits bekannter. Die Wiener Hof bibliothek bewahrt ein zwei- 
bändiges Manuskript, das eine Dingenienstimme (Oberstimme und 
Baß) seiner 1665 — 72 in Wien aufgeführten Ballette darstellt, die 
zum Teil die stark koloristische Seite dieser Musik zeigen. (Wind-, 
Cyklopen- oder Schmid-Ballet, Combattimcnto usw.)') Erwähnt sei, 
daß in Gclegenhcitskompositionen, wie Begräbnis- und Hochzeits- 
musiken, die Grundstimmung von Schmeltzer jedesmal vorzüglich 
getroffen ist und durch die Instrumentalbegleitung noch zu stärkerer 
Wirkung gebracht wird. So schreibt er in den Ritornellen der 
„Memorie dolorose" 1679 für die Geigen: „Sordini con la lyra" 
oder einfach „con sordini** vor. (In der Violinsolomusik de» 17, 
Jahrhunderts ündet der Dämpfer noch keine Verwendung.) 

>) Solche großen Ballette nud »chori 1Ö63 von J. C. Horn gedruckt — > ähnlich 
•pätcr Mufftt 11. «, 
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Ein merkwürdiges Stück sei hier besonders genannt: das Upp* 
salaer Ms. Caps. S/io. Es Jst zweisätzig, der zweite kurze Satz im 
ungeraden Rhythmus mit starken Anklängen an den ersten. Das 
Eigenartige an dieser Komposition aber ist, daß eine Solovioline 
einem Violinorchester g-eg'enüberg'estellt wird. Hier isL also die 
Konzertform lange vor Torelli und deu audeii Italienern gefunden. 
Die Violintechnik ist allerdings nicht von der Bedeutung und Ge- 
wandtheit, wie in den Sonaten 1664, aber den nur harmonisch und 
rhythmisch begleitenden Violen gegenüber von solistisch konver- 
tierender Sonderstellung. Der Anfang- dieses Stückes ist im An- 
hang Nr. 18 einzusehen. Ahnlich steht einem begleitenden Streicher- 
chor die Violine in J, G. Ahles .,Unstruthschcr Euterpe" und in 
der schon oben genannten Ane Kriegers (Denkm. d. T. i. B.) gegen- 
über. Doch ist hier das Vorbild von Fariiias Capriccio nicht 
zu verkennen. Noch deutlicher sind Farinas Spuren in Rebeis 
„Caprice" 171 1, das seinen drei Suiten (Pieces pour le Violon 
1705, Exemplar der Dresdener Bibliothek) angehängt ist. (Tremolo-, 
Doppelgiifijfttellen und paukenäh nliche Baßfiguren). Auch hier ist 
die Violine einem begleitenden Streicherchor durch größere tech- 
nische Betonung solistisch gegenüberg^estellt 



Schmeltzers Hauptbedeutung für das Violinspiel liegt in dem 
op. von 1664. Spätere ähnliche Werke sind von ihm nicht erhalten. 
Er hat sich an der wdteren virtuosen Entwicklung nicht mehr' 
beteiligt. Vier Jahre vor seinem Tode erschien in Mainz das erste 
Werk Johann Jakob Walthers. Mit einem Schlage ist damit alles, 
was vorher an violinistischem Können erreicht war, zusammengefaßt 
lind zu einer erstaunlichen Vollendung durchgeführt Ahnlich den 
Stöcken Baltzers ist hier das akkord»che Spiel, in den Vorder- 
grund gerückt, aber weit virtuoser und allgemeiner. , Nur die Skor« 
datura vermeidet Walther, ja, wie wir später noch sehen werden, 
er hafit sie. 

Die beiden Werke Walthers, mit denen wir uns eingehender 
beschäftigen müssen, sind betitelt; 
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S cherzi 

Da 

Violino Solo 
Con il Basto Continuo per l'Organo 
6 Ctmbalo, accompag^nabile anche 
con una Viola o Leuto 
Di 

Giovanni Giacomo Waltber 
Primo VioUnista dt Camera 
Di Sua Altezza Elettorale di Saraonia 
MDCLXXVI. 

Der Verleger ist nicht g"cnannt; doch ^eht aus der Vorrede des 
nächsten Werkes hervor, daß es Ludw. Bouri^eat in Mainz Jifewesea 
ist. Auf dem Bilde, ilas den Titel innraiimt, sind die genannten 
Instrumente dargestellt : Orgel, Lembalo, eine mit sechs Saiten be- 
spannte Laute und eine viersaitige lialiviole; die Violine wird von 
einem Engel gehalten. Der sehr schöne rote Sainteiiiband des 
Exemplars der Dresdener Bibliothek verrät vielleicht, daß CS das 
VVidnumgsexeuiplar gewesen ist. 

Der Titel des anderen Werkes lautet: 

Hortulus Chelicus 
Uni Violino 
DuabuB, Tribus et Quattuor 
Subinde chordis simul sonantibus Jmrmonice modtdantl, 
Studiosa Varietate consitus 
a 

Johanne Jacobo Waltbero 
Eminentiss. Cekitud. Elector. Moguntinae 
Secretario Italico etc. 

• • • 

Moguntiae 
Sumptibus Ludovici Bourgeat 

Academiae Bibliopolae 
MDCLX:vXVlIl. 

Im Jahre 1694 ist eine zweite Auflage des Hortulus (beide 
Auflagen in der Kgl. Bibl. Berlin) erschieneo, die mit der ersten 
im Notentext genau übereinstimmt; nur Titel, Widmung und Vor* 
rede sind hier in deutscher Sprache. Joh. Gottfried Walthers 
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Lexikon von 1732 verzeichnet sogar noch eine Auflage von 1708. 
Beide Werke, Scherzi und Hortuhis, sind in Kupfer gestochen. 

Walther ist unerschöpfHch an wechselnden Formen. Er über- 
nimmt zwar von seinen Vorgängern Variation und Suite als Grund- 
formen der Violiokomposition, aber ähnlich Schmeltzer schaltet er 
damit in ungebundener Weise, und die frei gefügten Sonaten ohne 
bestimmte Norm nehmen einen breiten Platz bei ihm ein. Die 
Scherzi zeigen in ihrem regellosen Wechsel von Schnell und Langf- 
sam, von Figuration und Kantilene, ferner in ihren fugierten Allegro- 
sätzen Verwandtschaft mit den italienischen Sonaten und Sinfonien 
und reihen sich damit in der Form anter die Vorläufer der Sonaten 
RosenmfQlers von 16^2, Die Suiten des Hortulus schlieflen sich 
an die ähnlich gestalteten Werke RosenmüUers und Pezels (1669 
und 1670) und Kradenthallers (1675) an. Voran steht in der Regel 
wie auch bei Biber (x68i) ein Praeladium (bei Rosenmüller die 
Sinfonia, bei KradenÜialler Sonatina, bei Pezel Sonata, Sonatina und 
auch Prelude). Die Praeludien Walthers stellen gewaltige instru^ 
mentale Redtative ähnlich denen Bibers dar. Hier läfit er. der 
Sprache der Violine freies Wort. Sie nehmen bei ihm einen be- 
sonderen Platz ein. Das zeigt ihre Vielgestaltigkeit, ihr technischer 
Reichtum und ihre Ausdehnung. Bisweilen umfassen sie die Hälfte 
einer ganzen Sonate und mehr. In 9 FMen entspricht dem Prae- 
liuMum ein I^ale, das meist auf die Einleitung thematisch zurnck- 
greiit und so den Rahmen scUiefit (ähnlich wie in Buxtehudes 
Gambensonaten u. a.). In den Scherzi, in der freien Sonatenform, 
fehlt das Praeludium als Satzbezeichnung-. Dies Opus enthält nur 
eine Suite ohne Einlcitung^ssatz, dagegen isL Lici die AUeinande aa 
der Spitze über die Hälfte der ganzen Suite ausgedehnt. Aber in 
einzelnen Abschnitten der Sonaten, sei es am Anfang, sei es zur 
Überleitung oder zur Einleitung eines neuen Teils, ist das Praelu- 
dium in der Gestalt des großen Viohnrecitativs bereits vorgebildet. 

Das Grundschema der Waltherschen Suite im Hortulus ist: 
Allem. 

Freludio / oder j (Corrente) / Sarabanda / Giga / (Finale). 
Aria 

Freilich handelt es sich nicht um tanzbare Stücke, sondern um 
Sätze der „Sonata da Camera". Die Allemanden sind ernst, me- 

') Vgl. z, B. die Sonaten Legrentia in Wicielewskis fieiltgel^Md lur „Violine 
im 17« Jahrhundert**. 
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lodiös, im Atl;iL;to-, ja so{:;ar nn Adagissimo-Zeitmaß. Ahnlich die 
Arien, von (lc:.cn eine ganze Reihe (z. B. Nr. lo, 12, 21, 25) von 
besonders schuiier Melodie ist. Die Sarabanden und Correntea 
sind im aligfemeinea etwas karg^licher weggekommen; man hat manch- 
mal das Gefühl, als habe Walthcr sie nur als Pflichtnummern mit 
hinein gesetzt. Dagegen widmet er den Gigen besondere Liebe: 
imitatorisches Doppelgniispiel, Echoeffekte, Imitationen zwischen 
Violine und Baß, dabei in Harmonie und Melodie glatte, lebendige 
Entwicklung lassen diese Sätze zu seinen bestgelungensten zählen. 
Die Suitensätze sind fast durchwe^^;^ 'ueiteilig, mit dazugehörenden 
Variationen, wie wir es z. B. bei Abel nmden. Wir treffen hier 
das wohlbekannte Gerhardsche Schema wieder: A-A var (llortu- 
his 2. 5), oder, was bei Walther das Häufigere ist: AB und dazu 
Variation bei getreu wiederholtem Baß (Hortulus 8. 16. 20. 22. 23. 
24. 25). Manchmal folgen mehrere Variationen, wie in Nr. 16, wo 
die Ana fiinf Variationen hat. Wir finden auch die alte Suitenweise 
wieder, dAÖ die Sätze im Anfang aneinander anklingen (Hortulus 
9. 12, Scherzi i). 

Selbstverständlich verwendet Walther auch die von seinen Vor- 
gängern so reichlich benutzte Form der Variation über demselben 
Baßf die Passacaglia, die er zuweilen Aria variata, Capricd oder 
Passacagli betitelt» manchmal als Teil eines Stückes, manchmal als 
Stück filr sich (Scherzi 5. 13, Hortulus 3. 7. 27. 26. 19). Die ab- 
steigende Quarte D Cis H A, die wir bereits bei Schmeltzer als 
Basso ostinato fanden (vgl. Anhang Nr. 18}, genügt auch ihm ein- 
mal als Fundament, und über der abstehenden C-dur-Tonleiter 
schreibt er seine gewaltigste Passacaglia (Hortulus- 27) mit 50 Va- 
riationen, in denen er die Quintessenz seiner ganzen Violinkunst 
niederlegt und ein Virtuosenstück zuwege bringt, das unter allen 
anderen des 17. Jahrhunderts nicht seinesgleichen hat. In einigen 
Fällen gibt er der Passacaglia freiere Gestalt, indem er den Bafi 
mit variieren lädt (Hortulus 19), oder überhaupt zur freieren Ge- 
staltung übergeht. Das Stück in dieser letzten Form nennt er nicht 
mehr Aria variata, sondern „Aria in Forma di Sonatina" (Hortulus 14), 

Zum Aufbau einzelner Sätze genügt ihm oft ein einzelnes kurzes 
Motiv, das er immer weiter sequenziert und durch alle möglichen 
Tcinarten moduliert. Das dehnt er zuweilen ein wenig in die Länge. 
Westhoff, der dies in seinen Sonaten 1694 aufnimmt, treibt es aller- 
dings bis zur Langeweile. 
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Seit Farina die Wege gewiesen hatte, die Violine zur Hervor- 
brinfjung' von Tonmalereien zu benutzen, haben wir schon verschie- 
dentlich bei den Violinkomponisten hiervon Proben gefunden. Auch 
Walther hat versucht, Hahn, Henne, Kuckuck usw. auf der Violine 
nachzuahmen. Aber er geht zum Teil weiter, indem er z. B. den 
Kuckucksruf als Motiv nimmt imd in den verschiedensten Formen 
in die thematische Gestalt des Stückes hineinwebt, wie im Hor- 
tulus Nr. 15 (s. Beiiageband Nr, 10) und Scherzi Nr. 5, das übri- 
gens das einzige Frogrammstück dieses letzteren Opus ist Damit 
hört die Programmusik bei ihm auf, bloße Spielerei zu sein. In 
Nr. 22 des Hortulus iibernimmt er das Farinasche Kunststück der 
Spanischen Cbitarra (pizzicato) und verbindet es mit dem Vogel- 
gezwitscher zu einer reizvollen Serenade mit abwechselndem pizzi- 
cato und Bogen. Über die Ausführung der Pizzicatostellen sagt 
Walther selbst im „Index": 

1 

„Weilen aber jezumahten zustatten kombt, dafi man auff der 
VioUn eine Harpfifen, Lauten, Kitarren, Baucken, oder dergleichen 
imitire, als muß man sich in solchen Fällen der Spitz der Fingeren 
anstatt deß Bogens gebrauchen: Gleichermassen kann mann mit 
nur einem Finger allein den General-Bafi berühren : nicht weniger 
daß Violin [1688 auf italienisch: Violoncino] auf eben solche 
Arth touchiren." 

d. h. auf dem Cembalo nur linke Hand und auf dem begleitenden 
Baßinstrument ebenfalls pizzicato. WesthoiT hat dies 1694 zur Dar- 
stellung der „Campane" nachgeahmt.») 

Der iitel der WalLiicrschcn Pizzicato-Sereaacc lautet: ,,Leuto 
harp. e Rossignuolo". Die Nachtigall als Vorwurt violinistischer 
Tonmalerei findet sich bereits 1676 in J. ü. Ahles „ünstrutscher 
Huterpe". Hier ist die Violine ähnlich dem Farinaschen , .Capriccio 
stra\ ag-ante" als Soloinstrument einem Begleitchor von Streichinstru- 
menten (2 Violdigamben und Basso Continuo) gegenübergestellt. 

Bei Walther wird der Einfluß Farinas in dem letzten Stück 
seines Hortulus am deutlichsten. Hier läßt er die Violine eine ganze 
Reihe von Instrumenten in kleinen aneinandergereihten Sätzen nach- 
ahmen. Jedoch besteht ein Unterschied. Bei Farina beteiligen 
sich vier Instrumente, ein unverkennbar beabsichtigter Humor durch- 
zieht das Ganze; bei Walther ist es die Violine allein, die auf so- 



Vgl. auch Stttdeny: Beitr. s. Gesch. d. Violinsonate S. 25 f. 
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listiscbe £Aekthaschereien ausgeht, die letzten Endes auf ein Prunken 
und Jonglieren mit Technik hinauslaufei^ Auf Grund dieses Stückes 
mag Adler in seiner Vorrede zu Biber-Sonaten i6Si (Denkm. d. 
Tonk. in Oesterr. XII. 2) von dem eitel ßlend- und Flitterwerk und 
den musikalischen Taschenspielerkünsten Walthers sprechen und 
damit sein Urteil über ihn abschliefien. 

Freilich, in vielen seiner Stücke hat die virtuose Seite des 
Violinspiels stark das Übergewicht; aber in vielen, besonders im 
Hortulus, will Walther ausdrücklich mit leichterer Technik sich an 
den Lernenden wenden. Hier (Nr. 2, ii. 8. 12. 21. 23) über* 
schreitet er nicht die erste Lage, während er sonst sich bis zur 
siebenten hinauf frei bewegt. Meist erreicht er die hohen Posi- 
tionen durch bequeme Passagen, bei figurativem Spiel durch Stütz- 
punkte iUr den La^enwechsel. Mercks Fingersatz (s. o.) ist gleich- 
sam darauf aufgebaut Nur in wenigen Fällen setzt Walther durch 
freies Einsetzen hoher Töne gröfiere Treffsicherheit voraus. Pas- 
sagen, Läufe finden wir bei ihm gebunden» gestoßen, im staccato, 
spiccato und bisweilen durch drei Oktaven (Hortulus 27).)) Mit 
Vortragsbezeichnungen geht Walther änderst sparsam um ; er über- 
läßt dem Spieler, den rechten Ausdruck, das rechte Tempo zu 
finden, Triller und ähnliche Verzierungen einzufügen. Eine für seine 
Zeit unerhörte Fingerfertigkeit bedeutet jedenfalls der Triller in 
Terzen, den wir verschiedentlich treffen. (Scherzi 9, Hortulus 24. 28) 

Bo^'^ciilülining und Stricharten sind bei VValther g^enaiier be- 
2eichnet, da beide Werke in Kupfer g"estochen vorliegen. Er liebt 
CS, von der schlechten aui die gute Taktzeit zu binden (Scherzi i, 
Hortulus verschiedentlich). Um das spiccato vorzuschreiben, be- 
nutzt er den Punkt über der Note, den Schmeltzer bereits in diesem 
Sinne verwandt hatte, auch mit darüber gesetztem Bindebogen und 
im längeren staccato (ricochct) (Scherzi i. 4 u. a.). 

C harakterisiert wird W'althers Technik ganz besonders durch 
das düpj'clgrifficre Spiel. Hierin hat er allen Zeitgenossen den 
Kang abgelaulcn. Selbstverständlich ist bei ihm das zweistimmige 
Spiel, auch das zueistimmig fugierendc, und zwar nicht bloß in 
der ersten, sondern hinauf bis in die fünfte Lage. Im Hortulus 
Nr. 17 üaden wir das gleiche Kunststück, das auch Biber bereits 

•) Dieses und die folgenden Beispiele sind im Anhang Nr. 19 und 20 lu vcr« 
{leicben, dt dort eine Reihe Proben m Technik am den Scheni und dem Hortulus 
lutunmengccteUt «ind. 
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ausgeführt hatte; eine Sonate für zwei Violinen auf einer zu spielen, 
Ib^arini war ihnen darin schon vorausgeeilt» der, wie wir oben sahen, 
^inen vierstimmigen Satz auf zwei Violinen verteilte. Das Bedeu- 
tendste hat Walther im gebrochenen Äkkordsptel geleistet (Scherzi 3. 
3. 10. 12 Hortttlus 3. 6. 18. 25. 27 usw.). Wir finden da zwei- 
stimmiges Arpeggio-ondeggiando, dreistimmiges Arpeggio con arcate 
sdolte (geworfener Bogen) und Arp.: legato (nicht ausgeschrieben!). 
Walther ist der erste gewesen, der diese Technik ausgebaut und 
zu einer erstaunlichen Fertigkeit entwickelt hat. 

Bei der reichen Fülle der verschiedenartigsten Stücke war es 
schwer, für den Beilagfeband das Rechte auszuwählen. Im Hinblick 
auf die technische Meisterschaft wären einige hierin ganz besonders 
hervorstechende Virtuosenstücke am Platze gewesen, wie die „Cap- 
ricci** oder die „Ana sonarina" (Hortulus 27 und 14). Aber es 
-galt auch, das vielfach herabsetzende Urteil über den musikalischen 
Wert Waltherscher Kompositionen zu entkräften und an einem 
Beispiel zu zeigen, dafi Walther nicht allein der blendende Virtuose, 
sondern auch ein emster, enipfindungsreicber Musiker ist. Die So- 
nate VI aus den Scherzi (Beilageband Nr. 7) muß durch den innigen 
Charakter der beiden Ecksätze und dem fröhlich g"eschwätzig-en 
Ton des Mittelteils unsere Sympathie erwecken, ebenso Sonate VIII 
(Beilageband Nr. 10) desselben Werkes, die reich an Gegensätzen 
und geschickt ausgenutzter Violintechnik ist. Dies Stück zeigt 
zugleich in dem zweiten Satze, einem breit ausgesponnencn Reci- 
tative, die Bibersche Form des pracludierenden Einleitungssalzes 
voll ausg^ebildet. Beide Sonaten lassen erkennen, daß Walther 
ernste Gedankenarbeit und technische Kunstfertigkeit sehr wohl zu 
emem harmonischen Ganzen zu verbinden weiß. Die Stücke aus 
dem HortnluR sollen das Bild von Walthers Eigenart ergänzen. 
Das eine ,,Sc hcrzi d'Augelli con il Cuccu" zeigt ihn als geschick- 
ten Programmusiker. Der Kuckucksruf wird ihm zum musikalischen 
Motiv, aus dem heraus er einige Sätze von köstlicher Frische und 
Lebendigkeit entwickelt. Das Vogelgezwitscher bietet Gelegenheit 
zu kleinen Einlagen mit technischen Kunstücken, aber nicht ohne 
daß auch hier das Kuckucksmotiv geschickt mit eingefiochten wäre. 
Das andere Stück aus dem Hortulus ist eine Suitenkomposition. 
Ein prächtiges Largo mit breiten Sechzehnteln steht als 'Einleitung 
an der Spitze. Die anderen Sätze sind von bestimmtem Ausdruck, 
ohne Weitschweifigkeit und Künstelei. Die sonst übliche Variation 
der Tanzsätze fehlt hier. 
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Gerade in der Mitte zwischen den beiden Werken Walthers 
sind Bibers berühmte Sonaten i68i erschienen. Im ücgensatz zu 
Walther ist Biber nicht von Hause aus Violinkomponist; andere 
Instrumentaisachcn g^chcn diesen Sonaten voraus und folgeii, ebenso 
Gc8ang"skompositionen Für uns kommt aber nur dies op. löSl 
in Betracht und zwei andere undatierte Werke. Das eine von 
diesen enthält ebenfalls nur Sonaten für Violine allein mit BC, die 
hier kurzweg als seine „Skordatura-Sonaten** bezeichnet seien; das 
andere mit dem Titel: „Harmonia Artificiosa-Ariosa diversi modi 
accordata et in septem Partes vel Partitas distributa ä 3 Instru- 
mentis" gehört in die Klasse der Triosonaten, aber mit solistisch 
virtuoser Behandlung der beiden oberen Instrumente, wie der Titel 
mit dem „Artificiosa" bereits angabt. Von dem letzten Werk wird 
ein Druck in der Göttinger Univ.-Bibl. aufbewahrt. Die beiden an- 
deren Werke liegen bereits in den Denkm. d. Tonk. i. Öflterr. Jg, 
V, 2 (Vorrede von G. AdJer) und XII, 2 (Vorrede von Luntz) im 
Neudruck vor. Die Neudrudce der Sonaten 168 1 und der Skorda- 
turasonaten mögen mit den bericl]ltig(toden Nachtrügen dem, der 
sich genauer mit Biber beschäftigen will, eine willkommene Hilfe 
sein. Da Adler in seiner Vorrede bereits genauer auf Bibers Violin- 
kompositionen eingeht» so mdge es genügen, hier nur das Wesent- 
lichste 2tt sagen. 

Das, was Bibers Kunst vor allem kennzeichnet, ist der über- 
aus reiche Gebrauch der Skordatura. Während in den Sonaten 
von 168 1 nur ein Stück die Umstimmung der Violine fordert, ist 
es in den beiden anderen Werken umgekehrt: sie enthalten jedes nur 
eine Komposition iiir normale Stimmung der Violine. Wir können 
Biber als den Skordaturakttnstler des 17. Jahrhunderts bezeichnen. 
Bisweilen bedient er sich ihrer, um schwierige Doppelgriffe (Ter^ 
zen, Oktaven usw.) möglich zu machen; manchmal scheint es aber, 
als ob ihre Verwendung zur Gewohnheit, zur Künstelei wird. Doch 
ist schon erwähnt, daiS auch bestimmte klangliche Wirkungen damit 
erzielt werden. Das beste Beispiel bietet wohl die oben schon 
angeführte Aria Tubicinium der Himmelfahrtssonate, ein Prunkstück 
von Fanfarenklängen und Paukenschlägfen. Die himmlischen Heer- 
scharen sind es, die ihren Herrn mit TrompeLcnjubei empfangen.') 

') El «ei hier «iiiiiMl etwas sur Bearbeitung in der Neuaiusabe geeast. Biber 
tchreibt Aber die BaSttimm« dieser Aria; „Solo Violoae'% und Luots benerbt dam 
in der Vorrede, daS der nur swisehen Tonics und Dominante sieb bewegende Orgel- 
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Von der geschickten Skordatura der Auferstehungssonate (Skord.- 
Son. 1 1) mit den Oktavengängen in der ersten T.a^e ist bereits ge- 
sprochen worden. In diesem Stück stehen bei dem ersten Eintritt 
der nachher in Oktaven gebrachten Melodie die Worte: ,,Hodie 
surrexit Christus". An der Spitze jeder Sonate des ganzen Werkes 
steht ein Bildchen, das eine Episode aus der biblischen Geschichte 
des Neuen Testamentes darstellt. Die richtige Erklärung der ein- 
zelnen Bilder hat Luntz gegeben. In der Auferstehungssonate ist 
es das ein^e Mal, dal) im Stück selbst auf das Bild mit Worten 
Bezug genommen wird. Fast könnte man glauben, Biber habe da- 
mit eine Programmbezeichnung geben wollen. Aber an der Stelle; 
wo die Worte stehen, setzt die nachher in Oktaven wieder aufge- 
nommene Melodie ein, eine gesangliche Melodie in ganzen Noten, 
und keine Programmusik. Der liedartige Charakter läfit eher die 
Annahme zu, daü wir es hier wirklich mit einer Gesangsmelodie 
zu tun haben, zu der die Worte den Textao&ng bedeuten.^) 

Überhaupt sind alle diese Sonaten mehr oder vfeniger Stim- 
mungsmusik, nicht etwa Tonmalereien, wie man nach den Bildchen 
vermuten könnte.*) Sie sind frommen Motiven entsprungen, die 
hier den deutschen Geist zu seinem höchsten Schaffen anregen; 
man denke an Bach! Hier aber ist es der Katholik Biber, der mit 
diesen Sonaten eine Verherrlichung des Rosenkranzes darbringen 
will. Er sagt selbst in der Widmung: „Causam si numen scire velis 

baß durch eine Solobaflgeife verstärkt wQrde. D«bei ist gaos außer acht gelassen^ 
dafi CS Gewohnheit der Alten war, den dünnen Ton des Cembalo durch ein tiefes 
Streichinstrument, das den Baß mitzuspielen hat, zu verstärken (bei Walther im Hor- 
tiilus ansdröcküch als Violoncino bezeichnet). ,,Solo Violone" scißt also, der Violone 
inütien mit der Tonica und Dominante die Pauken, während das Akkordinstrument 
»chweigi. (Vergl. *. B. -oben die Kotii aus der Vorrede Walthen aum HortulüSi. 
i. S; 40), Die Akkorde in der rechten Hand der KlaTierbcgleitung aind von übell 
Etwa» AbnlieheB haben wir in Weathoffa Son. m. 1694: Violine: ,,Iinitattone detle 
Campane", d-dzn: „Violone senza Ctembalo". 

') Den Beweis dafür zu bringen, war noch nicht möglich. Im Gradualc und Vespe- 
rale Roraanum gibt es keinen Choral dieser Gestalt. Im Graduale gibt es textähn- 
liche AUeluja- Versus : öurrexit Christus et iiluxit, Surrexit Christus, qui creavit usw. 
Doch ist kciiie der Melodien auch nur amrithemd ihnlioh. Elwr Udie ddi «ine 
Anlehnung an das etwas im Aaftnge ihnliche nCbrist ist erstandoi** feststellen. 

*} Vgt auch des Verfassers kunen Aufsatt an dem Vorbtig von 1 1 Mjrsterien 
durch Rob. Reitz (Berliner Allg. Mus. Ztg 1915 Nr. 50} und die Erläuterungen von A. 
Ueufi im Programmheft, femer desselben Aufsatz im „Musikbuch für Österreich** i9o7. 
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enuclcabo: Haec omnia Honori XV Sacrorum Mysteriorum con- 
secrani.". So entspricht die Zahl 15 und der Inhalt der 15 Bilder 
g^cnaii den 3X5 Gebeten des Rosenkranzes, den 5 freudenreichen, 
den 5 schmerzhaften und den 5 glorreichen Geheimnissen. In 
diesem Sinne sind die Sonaten Stimmungs- und Gcfühlsmusik und 
bei Biber der reine Ausdruck erhabener P'rümmi^keit. Die 
Violine ist iliin als höchstes Instrument das Ausdrucksmittcl. Und 
so läßt er (als 16. Sonate) die Violine losgelöst von jeder Beglei- 
tung- das erhabenste Schlußgebet sprechen, gleichsam als Sieg des 
Hin mlischen über das Irdische, eine Solopassacaglia über der ab- 
steigenden Quarte g f es d. , 

Biber ist kein Neuerer, weder in der Form noch in der Technik. 
Der freie Cyklus ungebundener Abschnitte, ferner die Suite in Ge- 
stalt der Sonata da camera, die V^ariation: von Taozsätzen, über 
dem Basso ostinato und ia freier Weise, sind auch ihm die Mittel 
formaler Gestaltung. Ebenso in der Technik. Das Lagenspiel bis 
zur 7» Position, Terztriller, Doppelgriffe, Harpeggien legato und 
springend, das alles hat Walther in den Scherzi 1676 bereits fertig 
vorgebildet. Man kann sich des Eindrucks nicht erwehren, als habe 
Biber von Walther viel, in der Ilarpcggientechnik sogar sehr viel . 
gelernt. Ein Vergleich der im Neudruck vorliegenden Sonaten 
Bibers mit dem, was aus Waltbers Scherzi im Anhange hier und 
in dem Beilageband mitgeteilt werdea konnte, wurd dies bestätigen. 

Zü einem kurzen Einblick in Bibers Techmk sind aus den So- 
naten 168 1 einige wenige Proben im Anhang Nr. 21 und 33 zu- 
sammengestellt, ebenso aus der Harmonia Artificiosa. Die technisch 
reichhaltigste Nummer des letzten Werkes ist Fartia VI fiir zwei 
Violinen in Normalstimmung mit BC. Aber hier verläuft sich Biber 
in inhaltleere technische Spielereien. Auch sonst ist er nicht frei 
davon. ^ So veigiflt er sich besonders häufig in den Praeludien mit 
ruhendem Bafi in virtuos prunkendem Phantasieren. 

Die Skordatura-Sonaten finden sich nicht im Anhang oder tm 
Beilageband mit Beispielen. Der Neudruck ist allgemein bequem 
zugänglich. Hier kann allein praktische Beschäftigung mit dieser 
Gattung Violinmusik Kenntnis und Urteil ermöglichen; denn je 
weiter sich die ITmstimmung von der gewöhnlichen Quintenstimmung 
entfernt, um so stärker ändert rieh auch der Klangeharakter der 
Violine. 
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Mit Walther und Biber habea wir den Gipfel deutscher Violtn- 
kunst im 17. Jahrhundert erreicht. Unter den Händen dieser beiden 
Meister ist die Violine das Instrument höchsten virtuosen Könnens 
gfeworden, alles Schülerhafte hat sie abgestreilt. Die Diminutions- 
kunst ist in Acht und Bann getan ; Fig"urationen werden sorg-faltlg" 
ausg-eschrieben. Die Verzierung-sformeln, die wir als den Anfang 
einer selbständiL^cn Violinsprache in den Breslauer Manuscripten 
erkannten, wie wir sie zum Teil noch in Schmeltzers Violinsonaten 
durchblicken sahen, sind verschwunden. Ein freier, ungebundener 
Stil ist der Violinmusik zu eigen geworden. Das ist vor allem 
Walthers und Bibers Verdienst 

Beide sind Virtuosen und Künstler, beide erreichen sie das 
technisch denkbar Möglichste in ihrer Zeit. Und doch sind beide 
grundverschieden. Waltber Hebt es, die Violintechnik za Kunst- 
stücken zu steigern, ferner aus Programmotiven Sonaten zu ent- 
wickeln. Biber vermeidet tonmaleiische Effekte, dafür widmet er 
sich um so stärker dem Klangstudium der Violine. DoppeUdang 
von leerer Satte und Fingeraufsatz auf der daneben liegenden, 
Oktavengänge, vor allem aber, um von Einzelheiten abzusehen, die 
- Skordatura ermöglicht ihm immer neue Doppelgriffe und Klang* 
modulationen. Walüier verwahrt sich heftig gegen die Skordatura 
und ähnliche Künsteleien: „dafi durch wiederwertig-unfreundliches 
Kirren, und Schirpsen, bald oben bald unden her mit den Fingern, 
mit affectirter Behändigkeit gesprungen werde, (da sie nemblich die 
■Geigen meisterhafft mit theils ordentlichen, theils vcrstimbten accor- 
dantien durchlauffcn, und hiemit eine abgezwungene Kunst erweisen 
wollen) . . ." (Hortulus, Vorrede). Er will aus der natürlichen 
Forni der Violine heraus neue Wege finden. Unerschöpflich in 
immer neuen Doppelgriffen und Harpeggien, zeugt andrerseits sein 
Aufbau des Lagenwechsels in Passagen und Figuratioa von einer 
erstaunlich logisch durchdachten Violintechnik. 

Als 26 jähriger ist er in den Scherzi der fertige Virtuose, den 
Biber nicht mehr übertreffen kann. Dabei klingt aus den VioUn- 
£tücken eine beredte innere Sprache. Doch merken wir ihm manch- 
mal ein wenig Gedankenmangel an. Dann mu0 ein einziges Motiv 
herhalten, einen ganzen Satz, eine ganze Sonate aufzubauen. Frei- 
lich verfährt er dabei mit großem Geschick und weiß durch weit- 
gehende Modulation Abwechslung und Leben zu erhalten. Und 
darin liegt der Hauptunterschied der beiden Künstler: Walther ist 
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in erster Linie Virtuose und dann erst Komponist (wir kennen auch 
nur Viciin^Kompositionen von ihm), Bib«r dageg-en, reich mit Werken 
aller Gattung vertreten, verliert auch in den Violinsonaten das Ganze 
nicht aus den Au|fen, dadurch seinen Violinkompositionen eine ge- 
wisse Großzügigkeit anheftend. 

Beide, Walther und Biber, haben eigentlich in ihren Violin- 
ErstlingskompositioneD, den gro0en Wurf getan. Für Walther war 
der Weg zum Virtuosen gegeben. Eine gewisse -Reife und Run- 
dung von Form und Inhalt treffen wir allerdmgs im Hortulus (vgl. 
die H-molUSuite) ; aber das Virtuosenstückchen mit brillanter Tech- x 
nik, das Programmstückchen herrscht vor. Walther bekundet selbst 
in der Vorrede des Hortulus, d'afl er in diesem Wexke das Schwerste 
habe bieten wollen; er ist zum echten Virtuosenkomponisten ge- 
worden. Wenn man wül, kann man ihn den Paganini des 17. Jahr- 
hunderts nennen. Biber dagegen wendet sich nach den Sonaten 
von 168 1 ganz der Skordatura zu. Ihm bleibt die Violine das 
Instrument der Sprache innersten Ausdrucks. Eine Steigerung der 
von Walther übernommenen Technik war ihm nicht möglich. Darum 
bed^t er nch anderer Mittel, darum wird er der Künstler der 
Skordatura.^) Beide, Walther und Biber, werden deshalb für uns 
schwerer zugänglich. Die Programmstückeben, die SkordaturaUänge, 
die Virtuosensachen aus reiner Freude am Können, das tokkaten- 
hafte Praeludieren und Phantasieren, das alles ist uns neu, aber 
erscheint uns doch fremd und veraltet. Wir sind heute andere 
Formen, andere IcchDik i^cwöhnt. Es gehört für uns ein Linden- 
ken, ein Zuiuckversctzcn 1:1 jciic Zeit des Werdens dazu, um diesen 
Walllierschen und Biberschen Stücken Verständnis und Neigung 
entgegen zu bringen. Ohne Zwang aber werden Bibers Sonate 
V (1681) und seine Skordatura- Auferstehungssonate, Walthers 
beide Stücke aus den Scherzi (Beilageband) und die H-moll-Sutte 



1) Gerade wb diesen inneren Gribiden wäre wohl entgegen Adler-Lunts tu 
vermuten, dafi die Skordatura-Sonaten nach l68l entstanden sind. Man müßte denn 
gerade annehmen, daß auch die Harmonia Artificioaa vor i68l entstanden sei. Aber 
die dort verwandte Technik läßt auf eine spätere Zeit schließen. So scheint der 
Gang: Son. i6Si-Skordaturasonaten-Harmoma der natürlichste. Vielleicht hat der eine 
Skordttura<Vemi^ in den Sontten x68l ihn lU «eiteren Konpoiitinnen gleicher Art 
angeregt, und waiurtcheinlidi ist dann die eine Sonate in Normalttininittng (Skordat* 
Son. 1) eine von den 1681 zurttekgesteliten Sonaten (•, Adler, Vorrede S. XII), die 
hitr noch AaCnahme gefunden hat. 
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aus dem Hortuliis Freunde finden. Dem aber, der an diesen 
Stücken Interesse und Liebe gewonnen hat, dem wird bei weiterem 
Suchen noch manches beachtenswerte Stück bei diesen beiden 
Meistern und anderen begegnen, das ihm einer Neubelebung wert 
erscheinen mag. 



Afit Walther und Biber hört die Entwicldungsiinie des deut- 
schen Violinspiels im 17. Jahrhundert auf zu steigen, und wir stehen 
am Ende unserer Wanderung. In der Folgezeit stoßen wir wohl 
noch auf Nachfolger und Anhänger der Walther-Biberschen Violin- 
kunst, aber eine Fortsetzung oder Verliefung in der gleichen Rich- 
tung erfährt sie bis Bach nicht mehr. Noch im 17. Jahrhundert 
sehen wir neue Richtungen, neue Wege angebahnt, so bereits in 
den »Sonate a Violino Solo« Dresden 1694 von Johann Paul 
Westhoff. Merck stellt ihn in seinem Compendium mit Waither 
und Biber zusammen und mit Recht, da er technisch das gleiche 
Können wie diese aufweist. Aber in der Form seiner Sonaten und 
in der Thematik sehen wir bereits andere, vor allem italienische 
Vorbilder. Die einzelnen Sätze sind stärker von einander abge- 
grenzt, ihre Länge trennt sie noch stärker von einander. Doch 
ist eine Entwickelung zu einem bestimmten Schema der Sonaten- 
form noch nicht vorhanden. Manchmal zeigt Westhoff bedeutende 
Ansätze, wie in der Sonate IV im Anfang und in der Aria largo, 
(s. Beilagendbahd Nr. 11) 

Aber zumeist wird die Ausdehnung seiner Stücke, die auch 
er wie Walther, oft durch immer neue Sequenzierung und Wieder- 
holung desselben Gedankens, aber ohne Walthers Geschick und 
Kunst, zustande bringt, ermüdend. Die Passacaglia ist aus seinen 
Sonaten verschwunden; dagegen finden wir die Variation, einen 
Satz aus dem anderen zu entwickeln (z. B. Son. III, Anhang- Nr. 23). 
Im Doppelgriffspiel, in programmatisch technischen Effekten (Cam- 
pane, Lira) lehnt er sich stark an Walther an. Einige Punkte sind 
schon bei der Besprechung der Walthorschcn Werke erwähnt. Doch 
hat Westhoft" die Kunst seines Lehrmeisters nicht erreicht, ge- 
schweige denn fortgesetzt und erweitert. Im Anhange Nr. 23 sind 



Digitized by Google 



— 73 — 

einige l'roben aus den Sonaten i) und in dem Beiiagcbaad Son. IV 
zum Belege des Gesagten vorg^elegt. 

Ohne Fracfe g-chort Weslhoff zu den bedeutendsten deutschen 
Violinvirtuosen des 17. Jahrhunderts. Er hat sich, wie es scheint, 
erst spät entschlossen, Violinkompositionen von sich in Druck zu 
geben, denn bereits 16S2 war er, wie wir aus dem „Mercure i^alant" 
Jahrgang 16S2 (rieccmbre) und 1683 (janvier) wissen, ein berühm- 
ter Virtuose, der im Ausland große Hri'olge feiern konnte.-) Jeden- 
falls hat er 1682 vor Ludwig XiV. in Paris gespielt und großen 
Beifall gefunden. Von seiner schon damals erreichten technischen 
Meisterschaft zeugen die im »»Mercure galant" gedruckten beiden 
Violinsonatea, mit denen er in Paris seine Lorbeeren erntete. Beide 
Stücke hat er in seine Sonaten 1694 nicht aufgenommen. Nur 
aus der Sonate mit BC. ist der Satz, der dem Könige ganz beson- 
ders gefallen hatte und von diesem mit dem Titel „La Gucrre" 
getauft wurde, in das Finale der zweiten Sonate von 1694 über- 
gangen. Das andere Stück aus dem ,,^^ercure galant", eine „Suite 
pour le Violon sans Basse Continue** ist die älteste größere Kom- 
position für Violine allein. Wir haben die Praeludien Baltzers für 
Violine allein kennen gelernt und sahen, dafi das aolistische Prae> 
ludieren eine Eigenart des deutschen Violinspiels im 17. Jahrhundert 
war. Hier ist die Violine, namentlich durch die virtuose Steigerung 
des DoppelgrifTspiels, instandgesetzt, auch ohne Begleitinstrument 
vollwertige, selbständige Kompositionen größeren Rahmens zu 

Zu der im Aohuge mitceteilten Stelle ms Son, I sei hier noch einige« 
bemerkt. r>a< von WcsthoiT gesetzte p pp ppp kurz aufeinanderfolgend heißt nichts 
üffderes als lii. LTCsccndo ! — Mit der iiiimcr reicher ditlerenzicrten und von Gegen- 
sätzen und .Steigerungen immer stärker durt list t/trn S[>rachr der Institttii' ntalumsik, 
lindco vrir in der Musik des 17. Jahrhunderte inituer li nc^er das Autiictcn dynami- 
«dier Zeiclien, wahrend die fitere Miuik «ich mit dem p uad f begnügte und den 
Huiptreii dfUMnitcher Schattierung in der eehoartigen Gegenttbenteltung kleinerer 
oder gruüerer AbtcHnttte suchte. Gegen Ende des 17. JahrhunderU aber taucht 
neben den» p das pp auf (E i s e n h u t : Hymni ariosi, 1 680, Kresse: Musikal. Scclen- 
bclustigung, 1681), bei Eisenhiit dnneben auch das pianitio. Das ppp tieften wir 
bereit» 1682 bei Gricninger: Camit/ncü Sacrae, und zwar in der NWiüiott^chcn 
Folge. Horn erklart das pp (Opus muäicuui, U, 1Ü76) als pucu piano. Das ff 
(Analogiebildung) lieS sich in der Musik des 17. Jahrhunderts noch nicht nachweisen. 
In der VioHnmusik bat wohl Piant 1713 in seinen Violinsonaten op. I die Zeichen 
«4i und ^» fbr crescendo und decrescendo als erster angewandt. 

VgL dasu den Aufsalx von Lavoix Iiis in der „Chronique Musicale" Tome I, 
S. 169 ff. mit dem Ncudraefc der Suite WesthoflTs flir Violine allein. 
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scbalfcn. Westlioiis Solosuitc und Bibers Solopassacaglia sind die 
ältesten Denkmäler dieser durch Bach so bciühmt gewordenen 
Kompositionsgattung. Dieser Bedeutung- wegen hat Westhofts Solo- 
suitc im Beilageband in der Violinstimme Platz gefunden, trotz des 
bereits in der „Chronique Musicale'* erfolgten Neudrucks, zumal dieser 
nicht frei von entstellenden Fehlern ist. 



Sehen wir Westhoff bereits in seinen Sonaten bei all den 
deutschen Elementen seines Violinspiels zum italienischen Geschmack 
hinneigen, 80 trifft dies in ähnlichem, nur noch stärkerem Maße 
bei Henrico Albi Castro (als Schweizer von Geburt hiefi er eigent- 
lich Weißembiug) zu. Wir wissen von seinem Leben so gut wie 
nichts; auch seine erhaltenen, sämtlich in Amsterdam gedruckten 
Werke geben kernen näheren Anhalt, nicht einmal das Druckjahr. 
Wohl aber berichtet Quantz in seiner eigenen Lebensgeschichte 
(Marpurgs Historisch Kritische Beyträge 1750, 3. Stück, S. 201), 
daß er in seiner Jugend noch Biber, Walther und Albicastro fleißig 
studiert habe, - Hinterher habe er die Soli von Corelti und Tele- 
mann bekommen, die ihn noch zu größerem Fleiße angereizt hatten, 
so daß er im Dezember 17 13 einige lultte zur Probe spielen können. 
Demnach kann man das Erscheinen von Albicastros Violin*Solo- 
Werken wohl um 1700 annehmen. Bei Albicastro ist die viersätzige 
' italienische Sonatenform bereits vollendet ausgeprägt. Von seinen 
beiden Werken für Violine mit Baß (op. 2 und op. 5) ist op. 5 
das bedeutendere, namentlich die Sonate IV daraus ist ein präch- 
tiges, abgerundetes und inhaltreiches Stück. Sie möge im Beilage- 
band als Nr. 12 Platz finden, um ein Beispiel zu geben, wie deutsche 
Violinkunst sich in italienischem -Gewände ausnimmt. Jedenfalls 
genügt nach Kenntnis des iiislicrigcii cia ßuclitigfr Einblick, um 
zu sehen, daß Albicastro mit seiner Doppelgriff- und iiarpeggien- 
technik auf deutschem Boden fußt. 

Wir sind am Ende des Jahrhunderts und damit am Schluß 
der besonderen deutschen VioUnepoche, Im Zusammenhang mit 
den Violinschulen sind bereits oben die Grundbegriffe des Yiolin- 
spiels zusammengefaßt. Vieles findet nach den letzten Seiten noch 
genauere £rklärung und Begründung. So wird nach Kenntnis der 
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WalthcrRchcn Doppelgrintechnik klar, warum gefordert wird, daß 
die linke Hand hohl aufsetze, daß die aufgesetzten Finger nur die 
angestrichenen Saiten berühren dürfen, daß die Haltung der Violine 
in allem frei und locker sein solle. Ob die oben in nrundzügcn 
dargelegte Technik auch mit der eines Walther oder Biber über- 
einkommt, ob diese nicht bereits eine andere Haltung der Violine, 
einen anderen Gebrauch des Lagenspiels, auch auf den unteren 
Saiten, g^ekannt haben, wissen wir nicht. Manchmal möchte es fast 
so scheinen; und doch werden wir versuchen müssen, die Spiel- 
weise eines Walther oder Biber mit den von Falck und Merck auf- 
gestellten Grundsätzen zu vereinen. Noch im i8. Jahrhundert 
konnten Theoretiker wie Janowski (1701) schreiben: „nam quod 
supra c*" aut d'" ascendit, magis jam violentum est'^ oder Eisel 
(Musicus autodidactus 1738): „die drei untersten Saiten haben drei, 
die oberste sieben. Griffe". Diese Stellen besagen zum wenigsten, 
da0 die entwickelte Kunst des Vtolinspiels zu dieser Zeit noch 
nicht Allgemeingut geworden ist 

Über die Vermeidung des vierten Fingers im 17. Jahrhundert 
haben wir wiederholt gesprochen. Wenn wir bei Walther und 
Biber auch genug Beispiele finden können, die von einer weilgehen- 
den Verwendung des vierten Fingers im Doppelgriffspiel zeugen, 
so treffen wir doch auch genug Stellen, die deutlich beweben, daß 
man den Klang der leeren Saite Oberhaupt vorgezogen und darum 
auch den vierten Finger vermieden hat. Die Skordatura in die 
Gnindtöne der Tonart eines Stückes gehört hierher. Einige weitere 
Beweise sind im Anhang Nr. 24 zusammengestellt. In den dortigen 
beiden Beispielen aus Schmeltzer und Fischer hätte sich die leere 
Saite schon durch den driUea i'^iiigcr xcnnciden lassen. Wer 
utiierc Beweise suchen will, der spiele nur eine Skordaturastinime 
durch. Er wird bald erkennen, daü er ^eaau darauf zu achten hat, 
nur in den unteren Lagen zu bleiben und, wo es geht, die leeren 
Saiten zu nehmen. Mit dem Vermeiden der höheren La^j^en hängt 
die schon mehrfach erwähnte merkwürdige Skordatura der Biber- 
bchen Auferstehungssonate zusammen, die Oktavengänge in der 
ersten Lage möglich macht. Andere Oktavenstellen (z. B. Anhang 
Nr. 21 Son. i) sind nicht durch Oktavenaufsatz mit Hinauf- und 
Hinunterrücken der linken Hand, sondern miL einem über die Saiten 
spnng^enden Bogen ü der unteren Lage gespielt worden, ähnlich 
auch kantüene Stellen, die wir heute, um auf einer Saite zu bleiben. 
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in Lag-en spielen. Bei aller bereits hoch entwickelten Technik steht 
die Erkenntnis des Klanj^es der Violine noch auf der Anfangsstafe 
und folgt dem bereits zur Vollendung gediehenen Geigenbau erst 
in weiterer Entfernung. 

Wichtig für die richtige Beurteilung des adten VioUnspiels ist, 
daß wir uns stets die Form des Bogens vergegenwärtigten. -Die 
Schraube fehlt noch, die Haare sind von vornherein in dauernder 
Spannung an der Bogenstange befestigt. Trotz dieser einfachen 
Form finden wir bereite eine mannigfache Behandlung der Bogeü- 
führung, wie spiccato, staccato^ liarpeggio in allen Formen usw. 
Doch zeigen sich in einzelnem gegen den heutigen Gebrauch auch 
Abweichungen. So werden bei Triolen und ähnlichen Figuren 
meist die beiden ersten Noten zum springenden Bogen vereinigt: 

n V n V n 

^ ^ . • • 

jjj , vraihrend wir heute lieber ffj £^ spielen. Das 

hat seinen Grund in der durch die andere Form des Bogens be- 
dingten anderen Gewichtsverteilung. Daß dadurch der alte Bogen 
überhaupt mehr für springende Stricharten geeignet ist, haben wir 
fiben schon einmal erwähnt. 

Die Form des alten Bogens und die Doppelgriffiiotation hat 
eine Theorie von einem gleichzeitig mehrstimmigen Spiel mit nach- 
gelassenem Druck des Daumens an den Haaren veranlaßt. Schering 
stellt sie zuerst auf (Neue Zeitschr. f. Musik 1904 S. 677 ü'.), und 
Schweitzer hat sie in seinem Bachbuch (190$ S. 361 ff.) begeistert 
aufgenommen. Seitdem hat sie schon weitere Annahme gefunden. 
Wir müssen uns deshalb mit dieser für das alte Violinspiel sehr 
wichtigen Frage genauer beschäftigen. 

Die I'orm des alten Bogens ist hier auf den ersten Seiten 
schon beschrieben. Das Wölben der Haare über den Saiten, von 
dem Schweitzer spricht, das ein gemeinsames Erfassen mehrerer 
Saiten ermöglichen soll, würde aber auch eine stärker nach außen 
gebotene Form der Bogenstange voraussetzen, wenn beim spielen 
Haare und Bog'enstang'e sich nicht berühren sollen. Die Bog"en- 
stang-e verläuft aber nach den meisten Abbildungen vom Fr<.)scli 
aus gerade, um erst an der Spitze sich mehr nach den Haaren 
umzubiegen. (Vgl. die beiden beig^egebenen Bilder). Auch der 
Bogen auf Bibers Bildnis (Denkm. d. Tonk. in Österr. V), der aller- 
dings nur halb sichtbar ist, zeigt diesen Verlauf der Stange. 
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Vergleichen wir das Doppelgriffspiel auf der Gambe. Hier 
war die Technik bereits früher ausgfebaut, auch das Notenbild be- 
reits genauer ausgearbeitet. Die deutschen Violinmeister mögen 
manche Anregung vom Gambenspiel erfahren haben da man 
auch das Doppelgriffspiel auf der (iambe schon früher kannte. Die 
Bogenhaltung dort hatte mit dem der VioJine insofern Ähnlichkeit, 
als durch Fingerdruck die Haare straffer gespannt werden. Haare 
und Bogenstaoge werden aber nicht wie bei der Violine, zusammeo-, 
sondern von einander abgedrückt. Chr. Simpson gibt in seinem 
Gambenlebrbuch : „Chelys . . 1667 genaue Anweisung darüber 
und iugt zur Erläuterung folgendes BUd bei: 



Über die Ausfiibrung der Doppelgriffe aber sqgt er: „ab imä ad 
supremam medias in occurso perstringendo progrediatur Arcus 
(sliding the Bowover those strings)". Also: wie wir heute gewohnt 
sind, Doppelgriffe zu spielen; von einem Lockeriassen der Haare 
zum mehrstimmigen Spiel findet sich bei Simpson kein Wort 

Schering fuhrt als Beweis Mufiisits Worte an (Florilegium II, 
Denkm. d. T. i. Österr. S. 21), wo dieser von einer verschiedenen 
Bogenhaltung bei den Deutschen und Welschen spricht, daß näm- 
lich die Deutschen den Daumen an die Haare, die Welschen an die 
Stange legten. Muffat spricht aber nur von einer verschiedenen 
Bogenhaltung, nicht auch von einer verschiedenen Bogenform, und 
führt auch für den Gebrauch der Deutschen keine Begründung an. 
Das von Schering angeführte Beispiel aus VValthers Hortulus geht 
sogar bis zur Vierstimmigkeit. Demnach hätten die Haare sehr 
locker sitzen müssen. Gegen die Annahme, daß der Steg hätte 
abgeflachter sein können, sprechen die vielen einstimmigen Stellen, 
die im schnellsten Tempo ein dauerndes Herumspringen auf den 
Saiten und ein richtiges Treffen der Saiten erfordern (vgl. z. B. 
Walther, Hortulus 27, Anhang Nr. 20). Das wäre bei flachem St^ 
unmöglich gewesen. Dazu vergleiche man Marinis Verfahren, das 
zwei Saiten dicht nebeneinander legen läßt, um ein gleichmäßiges 
Anstreichen dreier Saiten zu ermöglichen (s. o.) Wäre es wirklich 

*) vgl. Anhang Nr. 21 Son. 1. 
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inög"lich gfewesen, wie Schering-s Beispiel angibt, vierstimmig zu 
spielen, so hatten die Ib.are sehr locker sein und zu einem satten 
festen Strich sehr stark angedrückt werden müssen. Die Bogen- 
haltung wäre steif und ungeschickt geworden. Wie wären da 
Harpeggien oder gar Harp. con arcate sciolte möglich gewesen? 
Außerdem verlangen Falck und die anderen immer nur ein leichtes 
Andrücken der Haare. Das ist wohl verständlich. Bei einem frisch 
gefertigten Bogen konnten die Haare straff eingespannt sein; aber 
bei längerem Gebrauch des Bogen mußte ein leises Nachlassen^ 
auch im Widerstande des Holzes sich bemerkbar machen. Ein 
dauernd gespannter Flitzbogen .verliert seine KraftI Darum das 
leichte Andrücken der Haare, um einen satten, festen Strich zu 
er^elen. Kircher spricht einmal In seiner Musutgia von einem 
Kien-RufioBüttlein (kleines HolztÖnnchen) Rufibehälter; ein alter 
Marktartikel), das zwischen BogenstaDge und Haaren am Frosch 
befestigt werde. Also auch ein Anspannen der Haare, das ein 
Nachlassen überhaupt ausschliefit 

Doch zu den Noten selbst! Wer sich über diese Frage ein 
Urteil bilden will, dem sei das Studium von Walthers H-moll-Suile 
empfülilen. Übcrdie§ sind zu dieser Frage noch einige Doppel- 
griffstellen im Anhang zusammengestellt. Wir schreiben heute die 
Ausführung manclier Doppelgriäe auch nicht ganz genau, z. B. 



I 



und meinen etwa 



Ähnlich die Alten. Nur 



dafi sie bei ihrer mehr polyphonen Setzweise noch weiter gehen: 
sie wollen im Notenbitde den musikalischen Gedankengang, die 
Stimmführung als Wegweiser dem Spieler vor Augen führen, mdit 
aber die genaue Darstellung der Ausßihrung. 

Man sehe jetzt die Beispiele im Anbang Nr. 25. 

Nr. 25 a-g: Hier ist, wenigstens bei d, f, g, eine genaue Aus* 
fUhrung nach der Notierung überhaupt unmöglich; die anderen 
könnte ein heutiger Geiger mit einer Streckunt^ in Dezimen usw. 
noch ausfuhren, nicht aber ein Geiger des i/. Jahrhunderts. 

In den folgenden Beispielen ist die mutmafllich gespielte Aus- 
führung dahinter gesetzt. 

Nr. 25 h und i würde auch wohl niemand anders spielen wollen, 
als angegeben. Warum bei 25 k Walther nicht nach der Ausführung 
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notiert hat, erhellt, wenn man beachtet, dafi er aus dem Notenbild 
den Kuckucksruf als Motiv hervortreten lassen will, was bei der 
Notierung- nach der Ausführung fortgefallen wäre. 

Nr. 35 m ergäbe bei g^etreuer Ausführung sogar einen Mifiklang; 
denn der Baß lautet d-a im letzten Takt. Sonst wäre dies Beispiel 
eigenttich dem Bilde nach geeignet, Scherings Theorie 2tt stützen. 
Aber Walther schreibt ausdrücklich „forte*- dasu. Ein forte aber 

mit nachgelassenen Haaren gibt es nicht. 

Nr. 25 n ergäbe sogar eine dauernde Abwechselung von ein-, 
zwei- und dreistimmigem Spiel, also ein fortgesetztes Regulieren 
des Daumendrucks. 

Und so ist auch Scheriogs Beispiel 25 o nur zur deutlichen 

Erkennung des Motivs ^ f J P nach der Stimmführung und 
nicht nach der Ausführung notiert. 

25 p ist ein vereinzeltes Beispiel für das Harpeggieren eines 
iiinfstimmigcn Akkordes aus Schmeltzers Ms. 8/20. Beispiel 25 q 
zwei ähnliche Fälle aus Playfords Division Violin; erstens ein lünf- 
stimmiger Aldcord, zweitens ein vierstimmiger auf drei Saiten. Diese 
letzten Beispiele erfordern aber ein Harpeggieren nach Art eines 



Vorschlags, und wenn man dazu Doppelgriffe wie 




oder 



und ähnliche bei Waliher und anderen vergleicht, so 




läfit sich die Vermutung nicht ohne weiteres von. der Hand weisen, 
dafi man schwierige Akkorde wie die genannten in der Reichen 
Ausfuhrung gespielt hat, wie man die Beispiele 25 q spielen mu0, 

also etwa j und p- . Das würde für viele 



Doppelgrifistellen eine erhebliche Erleichterung sein und im Klange 
keine wesentliche Veranderuog bedeuten. 

Wir haben uns lange und ausführlich mit der i rage des mehr- 
stimmigen Spiels aufgehalten. Aber es war nötig, scharf auf den 
Grund zu gehen, denn die Scheringsche Theorie ist sehr verlockend. 
Weitere iicispielc und Ausführungsanweisungen sind nicht nötig. 
Nach dem Gesagten und den Beispielen wird es nicht schwer sein, 
für die richtige Ausführung von Doppcigritfen in der älteren Violin- 
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miisik den rechten Weg zu finden. Auch für das stUgetreue Spiel 
der Bachschen Soloviolinsonatea wird damit mancher Fingerzeig 
gegeben sein. 



Waltber und Biber haben die deutgehe Kunst des Violinspiels 
auf die Höhe geführt. Schon WesthofTs und noch mehr Albica* 
stros Sonaten bedeuteten ein Abweichen, ein Suchen nach neuen 
Wegen. Aber bereits in den virtuosen Programmstücken und 
Skordaturaktinsteleten Walthers und Bibers steckte ein Herumtasten, 
ein Abirren von der geraden Richtung, ein Ver&ll des Geschmacks. 
So war fremden Einflüssen der Boden geebneit' Und als in Italien 
zugleich mit einem erstarkten Gefiihl für Tonschönheit unter Hint- 
ansetzung technischer Kunstfertigkeit eine abgerundete musikalische 
Form der Violinsonate sich entwickelt und durch CorelU ihre Aus- 
prägung erfahrt, ist der Sieg der italienischen Violinkunst ent- 
schieden. Schneller als man glauben sollte, wird die deutsche 
Violinkunst vergessen. Wir finden wohl noch Nachklänge und 
Nachwirkungen, bd den Deutschen: GtaS, Fisendel, J. G. Graun 
u. a., bei den Italienern: TorelH, Locatelli; auch in der französischen 
Violinschule des i8. Jahrhunderts stecken deutsche Elemente. 
Aber die alten deutschen Meister sind vergessen, nur daß QuanU 
noch enimal berichtet, daß er Waltiier, Biber und Albicastro in 
seiner Jugend geübt habe;*) aber dann hören wir ihre Namen \ 
nicht mehr. 

Mit dem Wiederaufleben des Interesses für Bachsche Kunst 
sind auch seine Violinsolosonaten wieder ans Tageslicht geholt und 
zur hohen Schule des Violinspiels erhoben worden. Wenigstens die 
„Ciaconne" muß jeder Geiger studiert haben. Und nun spiele 
man Bibers Sonate V (1681), Walthers H-moU-Suite, Baltzers Prae- 
ludien, WesthofTs Solosonate und Bibers Solopassacaglia: man wird 
erstaunt sein, wie stark Bachs Violinkunst in diesen älteren Meistern 
wurzelt Damit aber haben diese, abgesehen von dem Interesse, 
das überhaupt den An&ngen deutschen Violinspiets zukommt, ein be- 
sonderes Anrecht darauf, wieder beachtet und gewürdigt zu werden. 

•) Vgl. die Nolcnbcispiclc in Pinchcrks Aufsalz über die fnuttösiMdie Vioiio- 
flchule 1695 — 1733. Revue Mu$. mensuelle SIM 191 1 Mr. 8 S, 
•) vgl. oben S. 74. 
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Berichtigungen und Nachträge. 

Bei dem S. lo und ti erwSbnten „EngUtb Murt" N. BleTCfs iit tu ergänzen, 
ds0 es ndi um ViriatioDen Aber ein bekAnatci Lied: dte lbn*Lied handelt, du 
vielleicht englischen Ut^miags ist. VgL dsni: Tappe rt, Nene Berliner Muaüb- 
teitung 1893 Nr. ^ *^ lind Bö hm«, Volksttailiclie Lieder der DeutidicR 189$, 
S. $56 f. 

Druchfehlert 

S. 45 Zeile 2 r. u. muft es heiflen: Gabinetto. 

S. 66 „33 » *» t» Beüageband Nr. 8. 
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